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El niatcrial épico rcfcrcntc a la lcyciida dc los infaiitcs dc Lara aparccc 
rcflcjado cn varias cróiiicas, pero son fundanicntalnicntc las vcrsioiics dc la 
Primera Crórtica Gerieral (PCG) y dc la Crórtica de 1344 (01344) las quc ofreccn 
los testiiiionios más significativos a favor de la cxistcncia dc un poema o pocmas épicos 
sobrc cl tciiia. 
El rclato dc la PCG rciiiitc, cii opiiiióii de Mciiéiidcz Pidal, a iiiia gcsta escrita 
hacia 1250, qiic también se rcflcja cii líiicas gcneralcs tanto cn la Cróliica de Veirtte 
Reyes coiiio cn la Virlgata.' I-Iacia 1320, cn opiiiióii dcl niisiiio crudito, se cscribc una 
seguiida gcsta sobrc los iiifaiitcs que inlroducc iinportaiites iiovcdadcs cii la lcyeiida. 
El tcstiiiioiiio iiiás rclcvaiitc sobrc la cxistciicia dc cstc nucvo caiitar lo proporcioiia 
la prosificación que parccc llcvarsc a cabo cii la 01344. Eii gciicral la crítica cstá dc 
acucrdo cii accptar qiic las novcdadcs quc esta crónica introducc, y qiic sc iiianificstaii 
sobrc todo cn la scgunda partc de la historia, sólo pucdcii cxplicarsc por rccurso a uiia 
refundición poética iiiiportanlc. Estc nucvo cantar parccc también habcr sido prosi- 
ficado cii una Hjlsroria breve dcl111197 u c c l c ~ ~ l c  cavallcro el colidc Fer~iá~i Go~izúlcz con 
lu niucríc de los sieie ir~jiurztcs de Lara, iinprcsa cn Burgos cii 1537, cn una Versióri 
I~lteq~oladu dc la Viclguta coiiscrvada cn un manuscrito dc 1512, cii la Refitridiciórt 
Toledartu de la Crórtica de 1344 (RejTol) de hacia 1460 (escrita por uii judio converso), 
y cn una obra dc 1471, cl Libro de las Bierzaizdarzzasy Fofiurias (LBF) dc Lopc García 
de S a l a ~ a r . ~  
Eii cstc csludio sc toiiiaráii cn coi~sidcr~cióii 13s dos vcrsioiics principales 
dc la lcyciida, cs dccir las coiitcnidas cii la PCG y la Cr1344, vcrsioiics quc scráii 
comparadas con las dc dos roiiianccs vicjos sobrc las bodas dc dotia Lniiibra, los N"" 
19 y 25 dc la Prir~zavcruyJlor de rorliu~rces dc Wolf y Hofiiiann. La concxión cntrc los 
rclatos épicos quc coiioccmos por las crónicas, y los ronianccs sobrc cl niisiiio tcma 
prcsciita intcrcsantcs problciiias para la crítica. Mcnéndcz Pidal opina quc la gcsta dc 
los Infantes sigue vivicndo cn rcfundicioncs a lo largo dcl siglo XIV y principios dcl 
siglo XV, disolviéndosc poco a poco cn ronianccs quc pcrpctúan cn la tradición los 
episodios más acertados dc la gesta. Algunas dc cstas rcfundicioncs tardías sc 
iiianificstan, cii su opiiiióii, cii la Rcji Tol y cn cl LBF.3 Otros críticos cii cainbio, Iiaii 
arrojado dudas sobrc si la prosificación dc la lcycnda rccogida cil la Versión 
Irlteq?oluda corrcspondc rcalniciitc al segundo cantar, yprclicrcn pisar tcrrcno niás 
- - - - - -  
(1) llcspccto a la hisioricidad dc los hechos en los quc sc basa la Icycnda, vc'anse las opiniones dc Mc- 
nendcz I'idal en Nonrat~ccro Trodicionnl, 11 (Madrid: Grcdos, 1957), 87-90. 
(2) Mcnc'ndez I'idal, RT, 11,93-95. 
(3) R. Mcnéndcz I'idal, KI', 11, 95. 
scguro sugiricndo quc sólo cuando nucvos elementos narratives, como la pcrsccución 
dc Ruy Vclhzqucz por Mudarra, sc conibinan con rastros inequivocos de asonancia 
pucdc postularsc razonablcmcntc la cxistcncia de un scgundo cantar." 
La labor critica ha prestado especial atcnción a las difcrcncias quc SC 
aprccian cntrc 10s fclatos dc la PCG y la Cr1344 en la scgunda parte dc la historia, 
a partir dc la intcrvcnción en ella dc Mudarra, por scr csas difcrcncias las que apuntan 
en la dirccción dc una rcclaboración importantc dc la gcsta original. En cstc estudio 
'SC va a llamar la atcnción a otro tipo dc difcrcncias: las contcnidas en distintas vcrsioncs 
dc la historia que afcctan a su primcra partc, yquc apuntan, scgún crco, a otras tantas 
rcclaboracioncs iniciadas con toda probabilidad por 10s compiladores cronisticos. 
Estas altcraciones, lcjos dc scr variacioncs insignificantcs, impulsan cl rclato cn una 
nucva dirccción al actuar dc modo acumulativa para ser incorporadas y cxpandidas cn 
succsivas rcclaboracioncs. 
Ilustraré mi análisis mostrando la evolución diacrónica que sufrc la caractc- 
rización de dospcrsonajcs centralcs dc la historia: doña Lambra y Gonzalo Gonzhlcz. 
En cl rclato tic la PCG la figura de doña Lambra no ofrece al principio rasgos ncgativos 
cn su prcscntación. Son 10s lamentables incidentcs sucedidos durantc 10s fcstcjos 
dc su boda con Ruy Vclázqucz 10s quc dcscncadcnan cl proceso dc dclcrioro dc 
su pcrsonalidad. En canibio, en la niisma crónica, la conducta dcl mcnor dc 10s 
infantcs cs niAs bicn la propia dc un adolcsccntc cgoista y violcnlo que cstropca la 
ficsta de la novia por una cucstión dc amor propio cxagcrado. 
En cl incidcntc del tablado, que dcrriba Alvar Srinchcz, pri~no dc la novia, 
doña Lambra sc limita a exclamar jubilosa: 
&ora ved, a~nigos, que cauallero tan esj01puh es Alvar ,%#IcI~cL, ca 
de qmnkx díi son alkgad~s nonpuh ningww fair en soi)w rlc.1 .k.d&uh, sinon 
el tan sohwzient, et mas valio el agora alli solo que i d s  los o l t ~ s . ~  
Estas elogiosas palabras dc la novia a su prin~o no parcccn ser parlicular~llcntc 
orninosas, puesto quc la crónica prosiguc: 
I 
Quando es10 oyerora dolia Sanclga et sus fijos, lo~naronse a rejjr; 
?nas de conznao 10s cavalleros eslavan en gran sabor dun jucgo que avien 
comen~ado, ninguno dellos tzon pari, p~aienles a aquell0 que dixera do fia 
Lat~tDra, sinoa Gort~alo Gon~alez. (Rcliqliias, 178, 15-18). 
Ni doñaSancha ni sus hijos, con cxccpción dcl mcnor, dan mayor importalicia 
al dcsahogo de doña Lanibra. En cambio Gonzalo Gonzhlcz se manificsta cn esta 
crónlca como un jovcn prcsunluoso, incapaz dc sufrir que otro hombrc rcciba clogio 
- -  - - - - 
(4) Véasc al rcspccto J. G. Cumniins, "Thc ChroniclcTcxts of thc Lcgcnd of thc 'Infantes dc Lara,"'BIIS, 
53 (1976), 101-16. ScgÚn Cummins, lo quc la Versión Interpolada hace cs  expandir clcmcntos ya prcscntcs 
en la PCG. También sobrc cstc particular, véasc cl ctudio dc D. G. Pattison, "Lcgcndary Matcrial and 
its Blaboration in an ldiosyncratic Alphonsinc Chroniclc," Bcl/asrSpanisitattdPor~~~g~tesclapcrs (Bclfast: 
Thc Quccn's Univcrsity of Bclfast, 1979), págs. 173-80.(5) Las dos vcrsioncs cronísticas de la lcycnda 
pucdcn consultarse en R. Mcndndcz Pidal, Rcliq~tias de lapocsia epica cspañola (Madrid: Grcdos, 1980). 
b t a  cita en pdg. 178, 13-15. 
alguno, cspccialmcitte si éste proviene de labios fcmcninos. Las palabras de doña 
Lambra alabando a su primo son suficiente provocación para él, hasta el punto de 
sentirse inmediatamente obligado a emular la proeza. No contento con ello, sin 
embargo, aún apostrofa áspcramcnte a Alvar Sánchez: 
... tan bien alanpdes el tanto sepagan de vos las dumas, que bien 
?),e smtqa que nonfablan taízto dotro cavallero conznzo de vos. (Reliquias, 
178,26-27). 
Ea rcspucsta de Alvar Sánchcz diciendo quc si las ducñas Ic alaban será "ca 
cnticndcn quc ualo mas que todos los otros," no ayuda precisamcntc a calmar al 
dcspccho dc Gonzalo, pcro tampoco parece quc sca razón suficiente para que éste 
responda a su vez con tan brutal puñetazo que dcjc mucrto al advcrsario cn el acto. Con 
razón puede decir doña Lambra que "nunca dueña assi fucra dcsonrrada en sus 
bodas". 
En la Cr1344 ya se comienzan a cargar de erotismo tanto los feslojos dc la 
boda conio la figura misma de la novia. A las palabras rclativamcnte inocentes de doña 
Lanibra en la PCG, la Cr1344 opone: 
... /doña Latnbra] con gratzt p l m r  que mzde ovo dixo aquellos 
que y se ya^ con ella que non vedat-ía su amor a otne tan depro si non 
fuesse su parienle tan llegado. (Reliquias, 195, 23-24). 
La rcacción de Gonzalo Goiizálcz, en todo igual a la descrita cii la PCG, sc 
convicrtc ahora cn réplica dclibcrada a la dcsvcrgonzada invitación de doña Lambra, 
y pucdc juzgarse más positivamente a la luz de un punto de vista que posiblemente la 
considcra adecuada conducta viril. La de doña Sancha y los otros infantes, que echan 
a rcir coino en la versión de la PCG, adquiere con el nuevo giro que se ha dado a la 
narrativa un caráctcr un tanto a~iibiguo. Evidcntemcnte el responsable de la nueva 
orientación, probablemente el cronista, o no se apcrcibió de la incongruencia o 
prefirió no ajustar csta parte del rclato al cambio de atmósfera introducido. 
Al pasar cste incidcntc a los dos romances cíclicos dc esta serie se observa ya 
una intención deliberada dc acentuar el contrastc entre los dos personajes, cargando 
tadavía más de tintas negras la actuación de doña Lanibra y teniendo cspccial cuidado 
en eliminar toda tacha del carácter de Gonzalo González. Para ello se reestructura el 
coniicnzo del relato con el fin de resaltar el protagonkmo de los infantcs y su indudable 
categoría de héroes. En las narraciones cronísticas los siete hermanos formaban parte 
dcsdc el principio, dcl grupo de invitados a la boda que participan en los fcstcjos. Los 
romances introducen la novedad dc que llcgucn a Burgos independientemente y de que 
scan cnviados por su madrc a tomar aposento aparte. Tampoco mencionan las crónicas 
las prudcntcs palabras de doña Sancha a sus hijos, aconsejiíndoles no salir a la plaza 
para evitar verse envueltos cn posibles peleas, y otra nota original de los romances 
la constituye el que el caballero bohordador que las crónicas identifican como Alvar 
Sánchcz, "primo cormano de doña Lambra", pase a scr un caballero "de los de 
Córdoba la llana", sin indicación alguna de parentesco con la novia. De este modo, 
las palabras de dofia Lambra en alabanza del caballero adquicren mucho mayor peso 
ncgativo que en las versiones croníslicas: 
A t t d ,  señoras, a n d ,  /cada una en su lugar, /que  ttlás vale un  
caballero/de 20s de Córdoba la llarn/que no veinte ni treinta/de los de 
la casa de Lara. (Rotnattce NQ19) 
En lugar dc simple loa de las cualidades de su pariente, como en la PCG, 
o de juego erótico, como en la 01344 ,  las palabras de doña Lambra cn cl romancc 
N"9 han pasado a convertirse en abierta provocación al clan de los Lara. 
El romancc N* 25 prcscnta una variación interesante rcspccto al aiilcrior, y 
es que pone el insulto a los Lara en boca dcl caballcro bohornador: 
Atttad, señoras, / cada cual conto es antada, / qzce tpuís vale un 
caballero/ de los de Córdoba la llana, / ntás vale que cualro o cinco / 
de los de la flor de Lara. 
Esta vcrsión, que pasa la provocación de doña Lambra al caballcro, dcja a 
la dueña aparentcniciitc cxcnta dc culpa, pero cn rcalidad lo quc consiguc cs un astuto 
abultamiento dcl insulto, puesto que doña Lanibra cxclama a continuación: 
!Oh, t)taldita sea la dattta / que su cue~po te negaba! / que si yo 
casada noJuera, / el tttio yo te entregara. 
Es también sugestivo el mayor rclicvc que los rornanccs coiiccdcn a la figura 
de doña Sancha: tras recibir a sus hijos y aconscjarlcs evitar pendencias, es ella misma 
quien contrastando con su escaso protagonismo en las crónicas cn esta partc dc la 
historia, reprocha ahora a doña Lambra sus imprudcntes palabras: 
No digáis eso, señora, / n o  digades talpalab~.a, /porque aun hoy 
os desposaron / con don Rodrigo de Lara. 
(Romance NQi9)  
Calléis, Alaf?tbra, call&is, / no digáis tales palabras: / que si lo 
saben tttis hijos, /habrá grandes barajadas 
cn vcrsión dcl romance NQ25 que alcrta ya al receptor de la incvitablc 
intcrvención de los infantes. 
También innovan los romances al añadir la airada respuesta de doña Lambra 
a su cuñada: 
Mas calláis vos, doña Sancha, /que no debéis ser escuchada, /que 
siete hijos paristes /corito puerca cenagal. 
(Rotnattce N" 19) 
Callad vos, que a vos os cumple, / que  lenéis porque callar, que 
patistes siete hijos/ conto puerca en encenagalla. 
(Rontat~ce N* 25) 
Todo ello parece indicar claramente que los romances, en su versión de la 
historia de los infantes, resaltan y alteran ciertos aspectos de la narración con una 
finalidad específica: la de cargar al personaje de doña Lambra de connotaciones 
negativas. La prominencia dada a doña Sancha es por ello recurso estructural necesario 
para establecer el deseado contraste entre dos formas opuestas de feminidad. 
A la evolución negativa del personaje de doña Lambra corresponde 
paralelamente otra de signo opuesto en la figura del menor de los infantes, y es de 
nuevo en estos dos romances donde mejor puede observarse la dirección que tomó la 
modificación introducida por la Cr1344. En las crónicas se dice que los infantes, 
durante el incidcnte dcl tablado, están distraídos "en gran sabor dun juego que avien 
comencado", sin especificarse el lugar exacto en que se encuentran, aunque todo 
parece indicar que están presentes junto a su madre en la plaza en donde sc celebran 
los festejos. Tal vaguedad queda deliberadamente eliminada en los romances, en los 
que se nos dice espccíficameiite que los infantes están en "sus posadas", a las que se 
habían retirado por consejo de doña Sancha. El texto de los romances tiene particular 
cuidado en apartar a los infantes de los festejos, pero también pretende destacar al 
menor de los hermanos, al que se presenta aislado mientras que los demás juegan a 
las tablas. 
Los héroes de la historia están en las versiones romancísticas ignorantes 
de la provocación de doña Lambra a los Lara, y es preciso hacer recurso en ellas a la 
figura intermedia dcl ayo, que sí ha estado prcscnte cn el episodio del caballero 
bohordador. Sólo Gonzalo González se apercibe, cuando llega Nuño Salido, de que 
algo anónialo sucede. En cl contexto de los romances, la salida apresurada de 
Gonzalo a la plaza y sus palabras tras derribar el tablado, están mucho más justificadas 
quc en las crónicas, puesto que constituyen la respuesta al desafío de doña Lambra. 
Todo esto difiere de los textoscronísticos, asícomo también la respuesta del menor 
de los infanlcs: 
Atizade, pulas, untad, /cada una en su lugar, /que  nzús vale un 
caballero / de los de la casa de Lara /que cuarenta ni cincuenta / de 
los de C~I-doba l llana. 
(Ronrartce N* 19) 
Awcad, lindas danlas, /cada cual co~?tor?s antada, /que nlás vale 
un caballero / de los de la flor de Lara, /que  veinte ni lreinia hombres 
/ d e  los de Córdoba la llana. 
(Ronlarice N* 25) 
Es esta respuesta la que desencadena el odio de doña Lambra y su deseo de 
venganza, pero las vcrsiones romancísticas ponen especial cuidado en salvar la 
responsabilidad de los infantes en estos incidentes, y sobre todo la del menor. Al 
rastro de violencia que parcce acompañar constantemente a Gonzalo González en los 
rclatos cronísticos, oponen los romances una figura sumamente aséptica, ya que el 
hermano menor no sólo no mata al caballero bohordador, sino que ni siquiera se 
dirige a Cl personalmente. Esta caracterización positiva del personaje se apuntala 
mediante el sugestivo tratamiento que los dos romances hacen de la parte del relato 
que sigue a las qucjas de doña Lambra. En los romances se "descolocan" las quejas, 
que en ellos parecen estar motivadas por las palabras injuriosas de Gonzalo, y se 
suprime drásticamente todo el episodio del cohombro de sangre, clave para explicar la 
venganza de doña Lambra, que las crónicas recogen. Este episodio, sin embargo, ya está 
a su vez tratado con matices diferentes entre síen las dos versiones cronísticas, y estas 
dikrencias están en consonancia con el giro iniciado por la Cr1344 en su tratamiento 
negativo de doña Lambra. 
En la PCG, tras el desastroso incidente en los festejos de boda, parece haberse 
sellado la paz entre los dos bandos gracias a la mediación de Gonzalo Gustios y del 
conde Garci Fernández. Doña Lambra, doña Sancha y los infantes, salen para 
Barbadillo. Tras una partida de caza en la que los infantes participan activanicntc, 
toda la comitiva descansa en una huerta, pero en este locits ainocrius invertido los 
acontcciiiiicntos vuelven a agriarse: 
... dc*~nienlra que seguisava la yantar  . . . [Gonzalo Conzúlcz] 
desnuj)ose enlonces d e  lospaños, el parose m caíltisa, el l o ~ t o  s u  a ~ o r  el 
fue1 Datlar. Quando doña  La1)tbla le vio assi eslar, peso1 mucho d e  
coracon, el dixo conlra sus duefias: 'X~l~tigas, ¿non veedes c01)11)to a n d a  
Goncalo Goacalcz m panos  d e  lino?; bien cuedo que non lo fazepor u1 
sinon que  nos mzamorentos del; ceerlas, ntucho ?)Lepesa si el asi escapar 
d e  titi que  y o  non ajja derecl~o &l." 
(Rcliqltius, lS0, 9-13) 
Con el episodio así relatado se foriiia eii el áiiinio del lector la impresión de 
que, en electo, el infante se desnuda a la vista de doña Laiiibra y sus dueñas. Las 
palabras de aquilla, incluso si se sospecha que ya revelan una subterránea atración 
hacia el infante mezclada con su resentimiento, no parecen del todo dcscabclladas, 
sobre todo si se tiene en cuenta que ya en el episodio de las bodas Gonzalo Gonzálcz 
mostró ser muy sensible a la opinión de las damas. En este clima psicológico el gesto 
de su déshubillé puede dar pie a cicrtas sospechas, y que éste es el caso lo prueba el 
tratamiento más cauto quc la Cr1344 hace del episodio: 
Pues que  lodos fueron m la buesla, Goízzúlo Goncal~?z desvisiiose 
d e  todo lo que  treya, sinon d e  los pafios tnmzores - e eslo po r  lu  granl 
ca lmlura  que fazia, cu j~dando que lo non veian las dumías, porqueera  
dellas rnuy alongado; pero non era asi, c a  doña  LlatnDra e las dumius 
lo veyan t)tuy bien - . . . (Reliqitius, 200, 1-5) 
Me inclino a creer que esta cuidadosa aclaración es dc manufactiira 
cronístiea y que tiene por intención salvar la inocencia de Gonzalo Gonzálcz. El 
que en la versión de la PCG parece exhibirse frente a las mujeres, tonla ahora toda 
clase de precauciones para no ser visto. Además se añade que se desnuda "por la grant 
calentura que fazia," justificándose así plenamente lo que podría pareccr de otro modo 
sospechoso impromptu nudista. No parece que este tipo de malizaciones casi mojigatas 
fueran de la incumbencia de una canción de gesta de tono tan violento, pero se explica 
mejor suponiendo que el cronista prepara así al lector dirigiéndole hacia una 
interpretación del relato más a tono con su propio punto de vista. Naturalmente, cs. 
doña Lambra la que queda ahora en evidencia, y de dueña escandalizada pasa a 
convcrtirsc en husmcadora impúdica dc la intimidad dcl iiifaiitc. 
Siguc la ofcnsa infligida por doña Lambra a Gonzalo Gonzálcz mediantc cl 
cohonibro tinto en sangre. Esta ofensa provoca a su vez la represalia dc los infantes, 
que matan a su pcrpctrador sacándole dc dcbajo dcl manto dc su scñora. Tras cste 
sangricnto iiicidcntc ticncn lugar las qucjas de doña Lambra a su esposo. 
Los ronianccs prcscindcn por complcto dc toda esta parte, quizás por dcsco 
dc abrcviar la narración, pcro cs sugcrcntc cl quc tal supresión cncajc pcrfcctanicritc 
cn una csctructura tcmática quc apunta hacia una imagen dc Gonzalo González libre 
dc connotacioncs violentas, y hacia una doña Lambra agraviadora del clan de los Lara. 
Prccisamentc cl insulto de doña Lambra va cn los romanccs dirigido dircctamcntc a 
doña Sancha, depositaria dcl honor familiar, lo quc hacc quc las alabanzas al 
caballcro boliordador pasen casi a un scguiido plano. 
Ea escalada de violencia qiic prcscntan los relatos cronísticos, está pucs 
ausciitc dc los roiiianccs. Sc acusa cn cllos un cambio dc sciisibilidad quc no acaba dc 
cncrijar la brutalidad desnuda rcflcjada cn las crónicas. Pucsto quc cii los roniaiiccs 
Goiizalo Goiizálcz no niata a Alvar Sáiiclicz (o caballero dccórdoba), ni alsirviciitc 
dc doña Laiiibra, las qucjas cn estas vcrsioncs qucdan convcrtidas cn el lainciito 
ciigañoso con cl quc doña Lambra manipula a su marido para sus propios fiiics de 
vciiganza. Sc ha Ilcgado, dc cstc modo, a una iiivcrsión total dc los papclcs dc cstos 
dos pcrsonajcs rcspccto a la situación prcscntada por la PCG. 
En rcsumcn, la transiiiisión cronística dc la Icycnda dc los Infantes dc Lara 
iiitroducc aclaracioncs cii aqiicllos puntos dc la narración quc, por su anibigücdad, sc 
prcstabaii a iiitcrprctacioiics quc cl conipilador iiitcntó cliiiiiiiar iiicdiantc una 
iiiaiiipulacióii dcl tcxto. Ea sustancia épica dc que sc valcii los roiiianccs analizados 
provicnc probablcinciitc dc cicrtos manuscritos poéticos o cronísticos 
coiitiiiuadorcs de las iiinovacioiics iniciadas por la Cr1344, y difundida gracias a la 
actividad juglarcsca. Los dos ronianccs analizados son buen cjcniplo dc esta actividad, 
pucsto quc constituycii dos vcrsioiics distintas dc la lcycnda adaptada cn mayor o 
nicnor grado a los Iíiiiitcs permitidos por cl géiicro roniaiicístico, pcro claraincntc 
dcpcndiciitcs, dada su loiigitud y caractcr gcncral, de tcxtos escritos. El Roinancc 
NQ25,  niás complclo y articulado, no estuvo tan expuesto a dcforinacioncs 
tradicionales subsiguiciitcs, niicntras que cl N"9 qucda fragmentado antcs dc 
concluir la historia. Anibos son, cn todo caso, coiitiiiuadorcs dc la iniciativa croiiística 
dirigida a coiisolidar la polarización dc los pcrsonajes dc dolia Lanibra y Goiizalo 
Gonzálcz. Llcvada dc su propia diiiániica, csta polarizacióii tcriniiió por 
trriiisforniar la disputa violciita yclciiiciital dc dos honibrcs jóvcrics dcscosos dc 
cxhibir su iiiasculinidad, cii un coiiflicto (iiiás elaborado y accptablc a una iiucva 
sensibilidad social), quc implicaba la ofcnsa dcliberada a la casa dc Lara y la 
coiisiguicntc dcfcnsa dcl honor ultrajado. Es muy posible quc cl juglar o juglares 
rcsponsablcs dc la manufactura dc cstos roinanccs cíclicos contaran ya con un rclato 
prcvio dc la Icycnda quc contuvicra las altcracioncs prcscntcn cn cllos. De scr así nic 
inclino a crccr cn la cxistciicia dc una vcrsión cn prosa realizada a partir dc tcxtos 
o manuscritos cronísticos tardíos. Dcbc pucs rcsaltarsc la labor dc refundición literaria 
Ilcvada a cabo por los cronistas, labor que contribuyó a la transformación creaíiva dc 
los tcxtos épicos nacionales difundidos por cscrito. 
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O. INTRODUCCION 
Emprctidctiios la larca dc analizar un texto desde uii enfoque lingüístico, con 
la intención dc obtener una visión directa y de conjunto del proceso evolutivo dc la 
lengua espaííola; para lograr cste objctivo seleccionamos distintas obras literarias de 
épocas diferentes a fin de poder cotejar resultados y llegar a una síntcsis. E l  Siervo 
libre de antor' es tan sólo una muestra de la prosa del siglo XV, su estudio es una 
aportación a uii proyecto inás ainplio. Sc intentará poner de rclicve una scric dc 
aspectos de lcngua y estilo, comunes a una época, que se manifiestan tanto e11 prosa 
como cii verso, que ofrecen solucioiics de continuidad con la época iiiiiiediata~iicnte 
anterior, o que se prolongan hasta la inmediatamente contigua; desde el Laberi)ito de 
Fortwia, clAtttadís de Gaula, la Cúrcel de atltor, la Celestitiay el Lazarillo de Tontres, 
hasta llegar a E l  Quijote. 
El análisis consta de tres partes; una, contempla fenómenos fonéticos de vo- 
calismo y consonantiso; otra, está dedicada a los aspectos inorfosintáclicos y léxicos, 
y una tercera, analiza rasgos estilísticos. 
Se ha contado con estudios de carácter gcneral spbre la época y eLg61iero 
de la novela sentimental así como repertorios de bibliografía selccta sobre cl autor y la 
obra. Hasta la fecha no tenemos noticia de ningún cstudio cxliaustivo sobrc la cucstión 
lingüística, cti todo caso, Iia sido abordada tangencialmcntc como parte dc otros 
estudios dc coiijuiito, tales coino los de Francisco Scrratio Puentc, César Hcrnández 
y Antonio Prieto.* 
1. FONETICA 
La lcngua cn Siervo libre de anior prcscnta las inscguridadcs propias dc la pri- 
niera mitad del siglo XV, hacia 1440: vacilaciones en el tratamiento del vocalismo 
y del consonantismo; tal como corresponde a una época cn la que sólo hubo tanteos de 
posibilidades e intentos de racionalizadón fonética. 
- - - - - -  
(1) J. R. DEL PADRON., Siciijo libre de anroi; Edición, introducción y notas dc Antonio Pricto, CI. 
Castalia, Madrid, 1076. Las cifras junto a los textos citados, rcfiercn a las páginas de esta edición. 
(2) Cfr.: Bibliogralía. 
1 .O VOCALISMO 
La diptongación de e, o se produce con ajuste a las normas de la fonética cas- 
tellana; tan sólo aparecen algunos casos de: diptongo sin reducir: "priesa" 107; diptongo 
vacilante: "lientos" 76; triptongo matenido, que posteriormente se reducirá: 
"veyéndolos" 106; vacilación entre: "encantamento" 104 y "acatamiento" 69. 
Adopta la solución castellana e, o para los diptongos AI, AU: "floresteros" 
105, del sufijo -ARIUS y "otorgava" 104 de AUTORICARE. 
Las vocales e, o átonas ofrecen algunos casos de vacilación con i, u: E por 1: 
mgía" 74, "bevir" 81 y 106, "Vergilio" 79, "devisada" 83, "regurosa" 83, "estoria" 84y 94, 
"vertuosas" 86, "recebían" 86, "enduzido" 89, "rremedir" 91, "presyonera" 94, "vesitudas" 
105, etc. Cambio de 1 por E, los ejemplos se dan entre formas de la conjugación: 
"pidía" 92, "maldizfa" 108, "dizía" 107y 108, "vía" (veía) 109. O por U: "Hércoles" 77, 
"sofrir"82,91,103,94, "sospirar" 90, "sotil" 86,88,95 y 106, "gostar" 90, "complir" 98, 96, 
"logar" 94, 99, "podiendo" 104, "aborrida" 79, etc. U por 0: "Buemia" 98, "Ursa 84.  
Alternancias del timbre vocálico: A por E. "piadad 89, "asconder" de ABS- 
CONDERE, mantiene la vocal latina 88. E por 0: "escura" 105. E por A: "trespasar" 
96. O por UO: "antigo" 89 y "antiguo" 101, "contino" 96 y "continuo" 87. 
Cuando se encuentran vocalcs en hiato, ofrece distintas soluciones: 
destrucción mediante epCntesis de una consonante: "agora" 99, "caher" 108 y 98, 
"atraher" 99; otras veces vacila entre mantener el hiato o separar las vocales: "vees" 
68 pero "vedes" 107, y, en otro caso de encuentro de vocales iguales, asimila: "ser" 110 
y no "seer". 
La vocal final;3 se da apócope en la preposición DE seguida de vocal: "d'amor" 
109, "&entreu 109; en el pronombre átono ME: "m'atraydo" 110; vacila en GRANDE: 
"grand strago" 86, pero "grande spacio91; el femenino NINGUNA pierde la -a final 
ante vocal: "ningún esperanca" 76. Faltan los casos de apócope extrema, sólo tiene final 
con grupo consonántico duro: -ND: "grand" 102, "segund" 104, pero "según" 74 y 
"ningund 67, muestra oscilación, y perduró a lo largo del siglo XV. Es propia de este 
siglo XV la completa ausencia de apócope en los pronombres enclíticos LE, SE: "vanle" 
89, "demandándole" 89, "lancose" 95; tampoco pierden la vocal final las formas de la 
conjugación: "dize"78, "pluguiese" 86. 
Ofrece aféresis de lavocal -A: "brasadas" por "abrasadas" 77, "rrepentido" 100 
y "segurava" 97. El grupo de consonante líquia ST- sin vocal de apoyo: "strago" 86, "stan" 
119. 
Presenta vocal protética -A: "alexos" 91 por "lejos" 78 y "adamasco" 85. 
1.1 CONSONANTISMO 
Manticne laF-, al lado de otros casos de H-: "íiriendo" 97, "fojas" 76, "fasta" 102, 
- - - - - - 
(3) R W E S A . ,  "El lenguaje del Amadís", op. cit., p. 223. 
"folganca" 102, "fazaña" 86, "fijo" 81, "farás" 80, pero: "hija" 86, "hize" 74, "haziendo" 74, 
"haze" 67, etc.; en interior de palabra también la mantiene: "desfecha" 95. 
En el tratamiento de B/V es posible encontrar alguna confusión en 
principio de palabra: B por V: "buelta" 82 y 98, "boz" 98, "beuir" 106, "biuas" 77; V por 
B: "vañados" 89. Como es bien sabido, argumenta el profesor Lapesa4, en el siglo XVI 
caracterizaba la pronunciación de la mitad septentrional de España la igualación 
de B con V... Pero el comienzo de esta revolución fonética norteña databa de mucho 
antes. 
Mantiene el grupo de oclusiva más líquida PL-: "planto" 105,90, "plegado" 97. 
El grupo PR- se ha mantenido en inicial e interior, sin disintilación, tal vez con afán 
cultista: "proprio" 77. 
1.1.2 INTERIOR 
No es raro encontrar V por B: "prueva" 103, "rovo" 80, "raviosa" 78. 
La sorda -T- sonoriza en palabras que actualmente mantienen la sorda: "gri- 
dando" 104 y 96 del lat. QUIRITARE; "fadal" 93 y 81, de "hado" del lat. FATUM. En 
el tratamiento de las oclusivas sordas el Siewo se ajusta a la norma general de 
sonorización. 
Debemos recordar que en España se produjo el ensordecimiento de las sibi- 
lante~ sonoras: z, -S-, j, que de este modo venían a coincidir con las sordas 
correspondientes e, -SS-, x, este fenómeno vino a reflejarse en las grafías que ofrecen 
abundantes muestras de confusión: c/z: "mudanca" 77, "aderecado" 84, "forcado" 
87, "folanca" 99, "comienca" 76; x/j: "dMese" 82, "aquexado" 80, "dexes" 79, "alexos" 79, 
"Alexandra" 87; -S-/ -SS-: "passasse" 93, "desseo" 80, "requiriese" 82, "pluguiese" 81. Para 
las eses intervocálicas ,usa como grafía la -S- simple, sin diferenciar con la -SS- 
intervocálica sorda; esto ocurría frecuentemente en escritos de todas las regiones. 
En el texto se dan algunas muestras de seseoS ya que la zona del Padrón es, aún 
actualmente seseante: "rrasón" 71, "pas a pas" 71, "plase" 83. 
De los grupos consonánticos latinos algunos ofrecen vacilación entre man- 
tenerse o reducirse: -PT-: "escripto" 85, "escriptura" 73. -CT-: "auctor" 81, "conduto" 
103, "frutíferos" 88. -NS- se reduce a -S-: "trasfigurada" 80, "trasponiendo" 82. -GN- 
vacila: "indinado" 80, "indignada" 74, "ynotos" 67, "impunacia" 74. El grupo de yod 
-NY- se mantiene con la grafía "ni": "rrapinia" 96. Transcribe el grupo -$C- como 
-e-: "decendiendo" 107. En cuanto a -MN-, -NM- no se da un criterio estable: "solenne" 
97, "emienda" 98; en HOMINE vacila entre conservar M'N o el grupo epentético - 
MBR-: "omne" 109, 91 y "hombre" 71. Otros grupos consonánticos romances 
ofrecen soluciones propias de la lengua medieval: -D'C- cambia la primera y sonoriza 
la segunda: IUDICARE, "jusgan" 99; -B'T-, -V7T- sonorizan la segunda: "dubdase" 
77, "cibdad 88. 
Las consonantes en posición final; conserva algún residuo de -LL: "mili" 74. 
Se da alternanc-ia entre -T/-D: "hedat" 84, "castidat" 97, "piedat" 91, "crueldat" 90, 
'jsoledat" 88, "voluntat" 81 pero "libertad 81. Por otra parte, los imperativos ofrecen - 
- - - - - -  
(4) Ibid. p. 222. 
(5 )  A. PRIETO, Ed. cit., p. 71, nota 16. 
D final todos: "servid" 110, "fazed 71, "recebyd" 73, acentúan la impresión de rclativa 
modernidad. 
Esporádicamcnte se encuentra algún caso de metátesis entre líquidas: "tynic- 
bras" 77 no ha tenido lugar el cambios por -L- que se efectuará posteriormente; en 
"árbor" 81 ocurre también que conserva la forma latina, pcro hay indicios de 
vacilación: "árbol" 107 y "álbor" 77; hay metátesis de -R- por -L- en: "pelegrynos" 105. 
El Siervo contiene algunos ejcmplos de contracciones: "al" 76, "del" 106, 
"dellos" 97,"despada1' 91, "desque" 93, "desta" 93, "quel" 103, "ques" 109. 
1.2 LAS GRAFÍAS 
Dc la cdición preparada por A. Pricto, la que sc ha consultado para estc 
trabajo, se dcsprendc un sistema gráfico poco estable, con una serie de características 
y vacilaciones propias de la época. Manticne la ff- y la rr- iniciales: "ffabla" 81, "rrapinia" 
96, "rrienda" 84, "rrcycs" 85, "rricas" 84, "rrueda" 80. En posición intcrior de palabra 
también -N-: "offreciéndotc" 79, "afkrcs" 112, "dcffcnsa" 112; sc davacilación entrc: 
i/y: "syn" 76, "tynicbras" 77; cntre cc/c: "pcccado" y "pecado" 77; cntre m/n: 
"vyniiiciido" 91; cntrc c/c/z: "cerca" 109, "cerrado" 86, "celestial" 80, "esclarecido" 98, 
"relación" 98, "ccrucro" 78, "dize" 78, "iiialdizía" 108; entre s/j: "desaua" 82; entre x/ 
S: "eseiiitamen~te" 78; entre 1/11: "novclla" 107, "sallen" 105, "sallía" 95; entre c/ 
ch: "scpulchros" 106 y 97; entrc j/g: "vcrjel" 105, "mensagera" 97, "niugeres" 99; cntrc 
u/v: "rauiosa" 78, "biue" 105; cntre mp/np: aconpañava" 78. Ofrcce alternancia th/t: 
"tlicmor" 67, y "tcmor" 84, "Thcseo" 78, "Lethco" 78; ph/k "pliilósopho" 74; conserva la 
forma qu: "qualcs" 106, "quaiido" 79. En algunas palabras aparece h- con carácter 
ornamental ya que no se tlcsprendc dc la etimología latina: "Haustral" 102 dc 
AUSTRALIS, "hedat" 106 dc AETAS, -ATIS, "hedificio" 106 dc AEDIFICIUM. 
2. MORFOSINTAXIS 
2.1 EL SUSTANTNO 
2.1.1 NOMBRES PROPIOS 
El lcnguajc artificioso tan característico de los tratados medievalcs, dcl que 
es cxponcnte el Siervo, es rico en nombres propios; unos eruditos, otros imaginarios, 
y algunos sufren mctamorfosis: "Troes" 98, "Croes" 98, "Creos" 84; "Sierta e Carida" 
100 por "Escila y Caribdis"; algunos vacilan en sus vocales: "Virgilio" 67 y "Vcrgilio" 
79; "Hércules" 107 y "Hércolcs" 77; "Ulises" 100 y "Ylixes" 100. La mayoría de los an- 
tropónimos son mitológicos: "Apolo, Venus, Mincrva, Diana, Hércules, Carontc, 
Tcsco, Fcdra, Hipólito, Dcmofoiite, Plutón, Eneas, Palas, Cupido, etc.; son también 
abundantes los topóiiirnos: "Colonia, Almacia, Dacia, Tracia, Polonia, Bueiiiia, 
Francia, Ungría, Alcmaña, Borgoña". 
2.1.2 VOCES ANTICUADAS 
Algunos sustantivos son arcaicos, según el Diccionario de Autoridade$ 
"agraviamiento" 94 por "agravio", "auseles" 107 por "pájaros", "compaña" 104 por 
"compañía", "conocencia" 94 por "conocimiento", "coser" 105 por "potro", "defenssyon" 
91 por "descargo", "membranca" 86 y 102 por "memoria", "mostranca" 98 por "muestra" 
o "demostración", "nombradía" 99 y 106 por "nombre", "perdonanca" 93, 105 y106 
por "perdón", "planto" 97 por "llanto", "requesta" 87 por "petición", "tristura" 107 por 
"tristeza", "vegada" 100 por "vez". 
2.1.3 VOCES DEL FRANCÉS 
Según M" Rosa Lida,7 una serie de palabras son galicismos seguros: "afferes" 
72, affaire, "aloje" 96, loger; "caresa" 85, caresse; "cogeit" 98, cogiter; "dayne" 89, daine, 
fem. de daim; "lay" 76, lai; "madama" 91, madame; "mastresa" 111, maitresse; "mote" 
77, mot; "partesano" 78, partisan; "plausera" 89, plaire, "reyalme" 98, royaume. 
2.1.4 LÉXICO DE DISTINTA PROCEDENCM 
El sustantivo "auscles" 107, augel, provenzal azel, ital. ucello? 
"berne" 81, tal vez del latino ver, arcaico ital. verno, primavera? 
"grida" 81, tal vez se trate de un italianismo por grito; constatado en Juan de 
Mena con el valor de "gritos de combate".1° 
"enir" 101 arcaico color azul, del ar. nil. 
"glota" 89, del griego , cripta, gruta. 
"nauchi (e) 179, del gr. , marino. 
"tynel" 103, Covarr." del alemán Tine, mesa. Se registra como "sala privada", 
tinelo, Quadra, o aposento en que come la familia de los señores y grandes. 
2.1.5 EL GÉNERO DE LOS SUSTANTNOS 
Algunos presentan vacilación en la elección del género: "árbol" lat. fem. en 
cl texto vacila: "las árbores" 76,77 y 111 pero "el árbor" 77; "clamor" lat. masc. en el texto 
usado como femenino: "las clamores" 78; "arte" lat. fem. presenta vacilación: 
"maravillosa arte" 88 pero "el arte plazible" 88; "cárcel" lat. masc. usado como 
masculino: "el cárcel" 104 en cambio, actualmente se le considera femenino; "queja" 
( 6 )  DICCIONARIO DE AüTORIDADES., Ed. facsín~il, Gredos, Madrid, 1969,3 vols. 
(7) Ma R. LIDA., 'Jiiar~ Rodrígitcz del Padrón: vida y obra, op. cit. p. 342. 
(8) A. PRIETO., Ed. cit. p. 107, nota 84. 
(9) Ibid., p. 109, nota 85. 
(10) Ibid., p. 81, nota 40. 
(11) Cfr.: SEBASTIAN D E  COBARRUVIAS., Tesoro de la lengua castellana o española, ed. Turner, 
Madrid, 1977. 
del lat. QUESTUS, -US masc. es usado también como masculino: "boluió con grand 
quexo" 81. 
Las palabras acabadas en diptongo -ci, actualmente forman el plural en -es 
pcro el texto sigue la norma del castcllano antiguo y vemos: "reys" 100. 
2.1.7 USOS ESTILÍSTICOS DEL SUSTANTíVO 
Suele acompañar los sustantivos12 con la mención de un rasgo descriptivo o 
idcntilicador: "la casta Diana" 77, "el alto Apolo" 76, "el anciano Carón" 79, "el can 
pauoroso Ceruero" 78, "el victorioso Hércules2 78, "al triste Ysión" 80, "alto Plutón" 
80, "la triste Eco" 81; responden a esta exigencia los epítetos ritualcs: "las verdcs 
ramas" 76, "verdes fojas" 76, "verde oliva" 66, "angosta senda" 66, "temeroso amador" 67. 
Contribuyen a crear este estilo formulario las aposiciones explicativas, tan 
frecuentes en la poesía épica: "Hércoles, hijo del alto Júpiter" 78, "Juno, madrastra dc 
aquél" 78, "Thesco, marido de la incontinente Fedra" 78, "Plutón, dios infernal" 78, 
"Eneas, hyjo de la dcesa" 78, etc. 
2.1.8 AL USIÓN POR MEDIO DE UNA PERÍFRASIS 
En ocasiones sustituye un nombre pcrsonal o geográfico por una alusión pc- 
rifrástica; recurre a este fcnómeno con bastante frecuencia: "por fuyr la cruel vengansa 
de aquel cuya sangre no mcnos se esparze" 94, "más favorable se mostraua la que por 
mandamiento del que me suela regir, que es el seso, firmado consejo de mis cinco 
siruicntes, luego prcndí por scñora" 69, "bicn acompañados de rricas yvalyosas piedras, 
en grand largueza del señor de los metales" 84, "nin fuera de míotra persona byua, saluo 
aqucl quc solo conocedor es dc los pcnsamicntos". 94, "E por complir el mandamiento 
del que malo ouira trcspasar" 96, "hasta scr con el dios de los vientos" 100, "el rcy 
de las ficras" 101, - "Al piadoso maestro de Ncro, inuentor de las crueldades" 73. 
Tal vez cntre las preferencias del autor de el Siervo habría que destacar la 
abundancia de sustantivos abstractos: "gentil~za", "lealtat", "destreza", "fortaleza" 
104. También demuestra ser gran conocedor de léxico de la fauna terrestre: "las lindas 
aves de rrapina, gauilanes, acores, melyones, falcones, ..., esparveres, acores 
gentyles y pelcgrynos, falcones ... gallynas y gallos monteses ... faysancs ..., cosercs, 
cauallos salvajes ... sahuesos, canes" 105-6. 
- - - - - -  
(12)  R. LAPEA, La lenglra de lapoesía épica p. 16. 
26 
La lengua arcaizante de la novela cortesana conserva algunos adjetivos anti- 
cuados:13 "agra". 97, 104 y 66 en alternancia con "agria"; "alongando" 81 deriv. de 
LONGUS en lugar de "alargado"; "aluo" 88 por "blanco"; "contristada" 97 por 
"afligida"; "desapoderado" 90 por "furioso", "departido" 65; "dessentido" 93; "Fincada" 
89, el cultismo "gélida" 80; "ledo" 72 por "alegre"; "plausera" 89 por "placentera"; 
"luengo" 87, 103 y 99 por "largo"; "proferta", participio de PROFITEOR, ofrecer, 97, 
en el texto está sustantivado empleado como "ofrecimiento"; "puríficas" 102 por 
"purificadas"; "quisto" 82 por "querido"; "requestado" 94 por "acariciado"; "sandío" 107 
por "necio"; "secutor" 92 por "executor"; "sombroso" 107 por "lleno de sombras"; 
"virtuosa" 86 por "valiosa o rica"; "ynoto" 67 por "desconocido". 
El adjetivo "alto"14 está empleado en sentido metafórico, alude a la dignidad: 
"del muy alto príncipe" 83, "alta seílora" 74, "alta embajada" 74; la forma "solo/a" oscila 
entre el valor de "único" o el uso adverbial: "Ya sola muerte" 91, "por sola causa del 
Padrón" 104; Algunos ofreccn derivados especiales: "sentible" 91 por "sensible"; 
"amargoso" 91 por "amargo". Otros son vacilantes: "antygua" / "aiitiga" 93. 
2.2.1 COLOCACZÓN DEL ADJETIVO 
Llama la atención la regularidad y frecuencia de las construcciones: 
adjetivo-sustantivo: "Declarada la dubdosa muerte, y fecha la prueva de la cruel 
espada, el dessentido Ardanlyer añadió las afortunadas quexas al triste e amargoso 
llanto ..." 93; predomina, con muchaventaja, la anteposición del adjetivo: "escura selva" 
76, "triste atrono" 76, "fuertes gemidos" 82, "trabajosa vida" 92, etc. Otra de las 
construcciones asiduas es la de adjetivo-adjetivo-sustantivo: "famosa y lynda hermana" 
87, "grandes passados peligros" 87. También contribuye a dar monotonía al estilo la 
construcción repetida de: adverbio-adjetivo-sustantivo: "muy alta corte" 87, "muy 
esclarecido Emperador" 87, "muy alto rrey" 87, "muy lastymado Rey" 88. 
2.2.2 EPÍTETO CONSTANTE 
Responde a la misma línea de la regularidad de construcció~i el hecho de 
acompañar el sustantivo del mismo adjetivo": "trabajosa vida" 95, "perpetua gloria" 
95, "leales amadores" 95, "tenebrosos valles" 88, "ayrado rrey Creos" 89, "humana vida" 
79, "triste Eco" 81. 
(13) Empleamos el término "voz anticuada" porque así aparece en el Dic. Aut. 
(14) Ibid., Dic. Aut. 
2.2.3 EN ALGUNA OCASIÓN EL ADJETIVO SUPONE PERSONIFICIACI~N 
DEL SUSTANTWO: valientes manos" 86, "esquivo negror" 111; "triste color" 77. 
2.2.4 ADJETNO EN FUNCIÓN DE ADVERBIO: "la señora Ynfante mouió por le 
detener, alegre rrecebió franca dadyva" 87, "donde solitario biuía" 88 "la qual muy 
rezio bogando, decendio 112. 
Para formar algunos sustantivos y adjetivos recurre al procedimiento 
habitual de la derivación. Llama la atención el gran número de derivados, algunos 
de ellos ya poco usados. El autor valora etimológicamente el sistema de suíijos: 
"gritaderas" 76, "tristura" 77, "amador" 78, "deseosa" 83, "largueza" 84, "tristor" 70, 
"negror" 111. Algunos están formados con prefijos: "desavida" 100, "desapoderado" 81 
y 91, "adfortunada" 89, "infortunada" 89, "ynfamado" 90. 
2.3.1 ARTICULO ANTE POSESWO; rasgo de una determinada época del idioma y 
que con el paso del tiempo, dejará de usarse: "el su buen amigo" 100, 97 y 98, "los 
nuestros poetas" 78, "las mis carnes" 91, "la su epístola" 68. 
2.3.2 SINTAGMAS ESPECULES CON ARTÍCULO: ARTICULO t MUY t 
ADJETIVO: 'los muy leales" 102, "la muy generosa" 103, "la muy agra senda" 107, "las 
muy lindas suyas" 97, "la muy generosa señora" 81, "la muy alta corte" 87, etc. 
2.3.3 ELIPSIS DEL ARTÍCULO 
2.3.3.1 La omisión reiterada del artículo ocurre preferentemente 
ante el sustantivo abstracto y en enumeraciones. 
2.3.3.1.1 Ante sustantivos abstractos: "por sola -beldat, discreción, loor, y alteza, 
amor ..., mandamiento, e plegaria disciplina" 67. 
2.3.3.1.2 Elipsis en enumeraciones: "reynos, ducados, condados, principados y 
tierras" 99, "hazie~do juras, votos, promesas" 99, "pregones, trompetas, reys, ..." 100. 
2.3.3.1.3 Elipsis de artículo en locuciones temporales y, en general, en com- 
plementos circurzstarzciales: "no tardar instante ni hora" 73, "todos los días" 103 y75, 
"en todas raleas" 105. En el uso de los artículos lo que domina es la anarquía. 
2.4 EL PRONOMBRE PERSONAL 
2.4.1 USOS ENFÁTICOS DE 'YO" Y "TU: Non dubdo yo, sy tu no vienes" 71, "y tu 
quedaras siempre sujeto" 70. 
2.4.2 USO ENFÁTICO DE ' 2  ~ j "  Y '2 TI" CUANDO PODRIÁ USAR "ME" YUTE'. 
Sy la presente no diga a ty las saludes" 99, "e vieras a mí, requestado dc nueva señora" 
94. 
2.4.3 PLURAL.MYESTÁTICO ''NOS" POR 'YO': Dy por nos las saludcs" 99, 
"reynante en nos la braua furia" 99. 
2.4.4 "VOS" POR "VOSOTROS'Y "Exemplo y perpetua membranca, con grand dolor, 
sea a vos, amadorcs" 102. 
2.4.5 PRONOMBRE DE  CORTES^ "VUESTRA SENORIA'? plega avuestra señoría" 
74. 
2.4.6MtlNTIENE LA V E N E L  PRONOMBREÁTONO "VOS" COMPLEMENTO, y 
no desapareció dcíinitivamente hasta el siglo XVI: alegre del que vos viese" S2. 
2.4.7 F O M S  ÁTONAS DE TERCERA PERSONA. Con el acusativo masculino 
de persona, no era raro encontrar "le" en textos de la época. Kenistonls señala el "le" 
acusativo masculino de persona y cosa como característico de escritores castellanos 
viejos o norteños. Pero, en contra de lo que se podría esperar, Rodrígucz del Padrón 
emplea "los": "por los librar de las penas" 103. 
2.4.8 COLOCACIÓN DEL PRONOMBRE. 
2.4.8.1 Antepone el complemento al sujeto: "e que lo yo entiendo" 90. 
2.4.8.2 Cuando el infinitivo va regido por una preposición coloca el 
pronombre entre la preposición y el infinitivo: "non cessaua de se lamentar" 
96, "por les complrizer" 100, "hasta lo revocar" 97, etc. 
- - - - - -  
(15) 11. KENISTON., T l~c  Syntav of Casriliniz Prosc, Tlic sOrtecnlh Cc~~rrrty, 1937,7.132. 
Si es frase ncgativa, el pronombre se intercala entre la negación y el verbo: 
"de no me querer seguir" 70, "de no lo poder mostrar" 72. 
2.4.8.3 Hiperbhticamente el complemento se anticipa al verbo que lo 
rige: "Y fielmente la guiar a los Campos Yiíasos" 78. En algunas frases el orden se 
altera, en comparación con el actual: "que muy grave le fue de otorgar" 87. 
2.4.9 DATIVO ÉTICO: quando le es nacidü 79. 
No debemos olvidar que en el español preclásico se daban bastantes casos 
de aglutinación pronominal, de dativo y acusativo enclíticos: "deviérasgelo estrañar" 89. 
2.5 EL POSESIVO 
2.5.1 POSESNO ADNOMZNL ANTEPUESTO: "al mi desconocido hijo" 90. 
2.5.2 EL GENITNO DEL PRONOMBRE PERSONAL EN LUGAR DEL 
POSESW0:"señora de mi" 72, "qué daño fazes de ty" 69,"el señorío de mi" 69, eic.; esle 
rasgo aparece con bastante asiduidad. 
2.5.3 CUANDO ES PREDICATIVO, en la actualidad suele emplearse la forma tónica 
pospuesta, pero en el texto se encuentra la forma átona antepuesta: "syn quedar su 
capital enemigo" 98. 
2.5.4 DOS POSESIVOS JUNTOS,j6 rasgo totalmente inusual en la lengua de hoy: 
"en señal de m'i tuya perdonanca" 98. 
2.5.5 POSESIVO + MUY + ADJETWO: sus muy purificas animas" 102, "sus muy 
gloriosos cuerpos" 101. 
2.6 EL DEMOSTRATIVO Y EL INDEFINIDO 
Junto a las formas del demostrativo vigentes en la actualidad, se conservan 
en el Siervo las que eran corrientes en la épolca: "aquesta" 79 y 103, "aquestas" 89. De 
las formas del indefinido se registra el anticuado "al" 69 con el sentido de "otra cosa". 
- - - - - - 
(16) F. HANSSEN, Grantática histórica de la lengua castellana, Buenos Aires, El Ateneo, p. 203. 
En la conjugación pueden apreciarse algunos arcaísmos: "vedes"17 107 y 109, 
"so" 107, "vía" por "veía" 108, "sey bien aventurada" 95, "ouira forcado" 98, "dixiese" 82, 
"pluguiese" 81, "veyendo" 90, "comendadas" 98. 
2.7.1 TIEMPOS Y MODOS 
2.7.1.1 Usa imperfectos y condicionales en -ía frente a los anteriores en 
-íe o -ié, aún en los últimos decenios del siglo XIV: "dizía" 109, "avía" 109, "conocía" 
109, "respondía" 110 y "diría" 108. Estos casos se habían resuelto con la exclusividad de 
-ía en los últimos decenios del siglo XIV.18 
2.7.1.2 Usa el futuro de subjuntivo: 
'!Los que me vieren asy 
no ayan a ntaravilla", 1 11. 
2.7.1.3 El pretérito imperfecto de subjuntivo en lugar del 
pluscuamperfecto de indicativo: "el entendimiento ... respondió ... diziendo que 
él no era en su libertad, e desde aquella hora que yo hiziera (había hecho) sacrificio a 
la muy gcnerosa señora ..." 81; "mandó aclarar su contrario ... haziendo juras ..., de 
vengar la tan syn piedat muerte que el lleno de toda crueldat asy diera (había dado) a 
la ynocente Lyessa" 100; "do reynava la Deesa de amores ..., vyniendo en cerco de las 
dos sepulturas que la señora Infante mandara (había mandado) obrar" 101. 
2.7.1.4 Subjuntivo por indicativo: "Rey Croes, no te maravilles sy la presente 
no diga a ty las saludes" 99. 
2.7.2 FORMAS NOMINALES. 
2.7.2.1 El infinitivo. 
2.7.2.1.1 El infiltitivo aparece numerosas veces como complementario 
y sin una precisión en las funciones, y tiende a prescindir de la preposición nexo en su 
- - - - - -  
(17) En esta época, en la conjugación, ya era general la pérdida de la -d- en la persona "vos" excepto en 
"vedes". 
(18) R. LAPEA.,  El Ictigtaje del Amadís, op. cit., p. 222. 
función de complenicnto: "No tardó luego lancarse a sus pies" 92, "decendían tomar 
el agua" 105, "e fueron por la estrecha vía ferir a la secreta casa" 89, "no tardó complyr" 
87. 
2.7.2.1.2 Ittfinitivo sustarztivado: contrastaua el querer" 82, "el batyr dcl ala dcl 
primer gallo" 84, "bucn amar" 86, "leal servir" 70. 
2.7.2.1.3 Formas arcaicasI9 de infiriitivo: abastar" 79, "alongar" 81, "ascender" 
88, "atreguar" 74, "fallyr" 67, "maginar" 69, "mernbrar" 82, "prisar" 110, "quexar" 
73, "rcmembrar" 75, "trespasar" 96. 
2.7.2.2. El gerundio 
2.7.2.2.1 Gerurzdio e12 co~zstrucciórz absoluta: de cuytas avicndo" 74, "cnojos 
pasando" 74, "atendicndo folgura" 74. 
2.7.2.3 El participio 
2.7.2.3.1 Participio depreserzte; usa adjetivos y participios de prescnte en lugar de 
oraciones adjetivas; este rasgo contribuye a dar un cierto matiz latinizante al estilo: 
nianante a la partc syiiiestra aquella nombrada fuente dc ..." 105, "el cmpecicntc" 91, 
"rcynante" 99 y 102, "dcciente" 107, "portaiites" 105, etc. 
2.7.2.3.2 El participio de pasado 
2.7.2.3.2.1 Mantiene algunas fonnas arcaicas de participio-adjetivo: 
acallaiitado" 103, "adiortunada" 89, "afflito" 94, "brasada" 77, "dessentido" 93 
"gasajado" 109, "obmudccida" 97,"prisoU 100, "proiierta" 97, "quisto" 82, "rrequestado" 
94, "tynta" 90, "vergoncado" 67, "ynoto" 67. 
2.7.2.3.2.2 Participios en construcción absoluta: Entendidos los trágicos 
mctros" 102, "pasados luengos días" 88. 
- - - - - -  
(19) A. PRIETO, Ed. cit., pp. 113-116. 
2.7.3APRECUCIONES SOBRE EL USO DE ALGUNOS VERBOS 
2.7.3.1 Ser y Estar.zo Los límites distan mucho de los actuales. Es más frecuente 
SER en construcciones en las que hoy usaríamos ESTAR: "do sería en tu espera" 93, 
"do era el sepulchro" 103, "donde era la tumba" 103, "do es la flor de los monteros" 106, 
"do el Rey era a la sazón en las grandes ..." 96, "en cuyas faldas era el secreto palacio" 
100, "que es fuera de gentyleza" 68, "respondió que él no era en su libertad 81. 
2.7.3.2 Haber 
2.7.3.2.1 Haber como transitivo: "e a todos los que algún sentimiento 
de amor avían" 100, "los caualleros desseando aver gloria" 103. 
2.7.3.2.2 Haber en perífrasis de obligación; en Haber De suprime la prepo- 
sición: "ovo passar folgado" 100. 
2.7.3.2.3 Los verbos irztrarzsitivos de movimiento actualmente forman sus 
tiempos compuestos con Haber en el Siervo con Ser: ser venido" 97, "fue llegado 
a las partes de Yria" 87. 
2.7.3.3 Verbos reflejos 5 
Emplea la forma recta en lugar de la refleja: "Preguntava a los montañeros, e 
burlavan de mí" 107. Entre las frases de forma refleja cabe constatar que no aparecen 
impersonales con esta cosntrucción. , 
2.7.3.4 Escasa delimitación de usos: CONOCER/SABER/VER: 
"conociéndolas venir" 105; ENTENDERICONOCER: "entendida la fyrme fé tuya" 94; 
PARTIRIAPARTAR: "donde jamás no los pudieron partyr" 106, "el entendimiento 
nos enseñava quando partyó ayrado de mí" 107. 
2.8 ADVERBIO, PREPOSICIÓN Y CONJUNCION 
2.8.1 EN EL SIERVO SE REGISTRANALGUNOS ADVERBIOS, de 
uso habitual en su época y que hoy ya no se emplean: "agramente" 97, "alexos" 78, 
(20) R. LAPESA, Historia de la l e ~ i g ~ ~ a  cspatiola, Escelicer, Madrid, ba cd. 1965, p. 256. 
"allende" 95 por "ademiís", "aprés" 100 por "delante", "ayuso" 66 por "abajo", "dende" 
103 por "desde, "desque 85, "do" 87, "ende", "por ende" 99, "enverso de" 112 por "dclante 
de", "non" 77, "otrosy" 80 "demás de esto", "además". 
2.6.2 COLOCACIÓN DEL ADVERBIO; predomina el antepuesto: "bien amar" 66, 
"íiclmentc la guiar" 78, "sólo rcparo me dczía" 78, "bicn acompañados" 84. 
2.6.3 SINTAGMAS ESPECLALES CON M W  Y TAN: muy sin piedat" 97, "muy syii 
dolor" 97; "tan sin piedad" 100. 
2.8.4 USOS DE LA PREPOSICZÓN 
2.8.4.1 Elipsis 
2.8.4.1.1 Algunqs giros de verbo con preposiciórz la eliden; preposicióii " A  
elidida: CONDENAR A HACER: "condenadas sccar la laguna infernal" 80; DES- 
CENDER A HACER: "decendíaii tomar el agua" 105; INDUCIR A HACER: 
"cnduzido por ty rrobar a mi" 89; IR A HACER: "fueron ferir" 89. La preposición 
" D E ;  CUIDAR DE: "cuydando ser venido" 97; DUDAR DE: "dubdando la casta de 
los pcrros" 89; HUIR DE: "por fuyr la deslealtat" 94; "por fuyr la cruel venganca" 94. 
La preposición " E N ;  TARDAR E N  HACER: "no tardó seguir la dcscendicntc vía" 
77; "no tardó luego lancarse a sus pies" 92; no tardó embiar en su alcance" 88. 
En algunos giros vacila entre usar una preposición o elidirla; en la perífrasis 
ESFORZARSE + PREPOSICION + HACER podría admitirse alternancia EN/ 
POR y sin embargo faltan: "sc esforcavan dczir injusta la venganca" 100. 
2.8.4.1.2 Elipsis de la preposición en locuciones preposicionales 
2.8.4.1.2.1 En cornplernentos circunstanciales de lugar o situación en el 
espacio: fallkme ribera del grand mar" 111; "delante mi" 83; "dclantc sus armas" 98; 
"dclantc niis ojos" 91; "dclantc su bienquista seiiora" 88; "dentro ynoccnte cucrpo" 93; 
"e nieytat de la rrica sala, ... derribó las tres coronas" 98. 
2.5.4.1.2.2 Elipsis de la preposición en coinplementos teinporales: "quc su 
hijo Ardanlicr cssas horas mucrto avía" 89. 
2.8.4.2 Usos vacilantes 
2.8.4.2.1 Algurzas corzstrucciorzes con preposiciórz vacila~z ante la elecciórz (le 
una u otra; cstos giros van cambiando de una a otra época. 
2.8.4.2.1.1 Verbos con preposición vacilante: CERCAR DE/POR TODAS 
PARTES: "cercándolo de todas parlcs" 97 y 106; ENTRAR A/EN: "entra a la noble 
cibdad 96; "entrados a la postrymera cámara" 97; ESFORZARSE A/POR HACER 
ALGO: "se esfuercan a yr contra" 99; PASAR EN/A ALGUNA PARTE: "después dc 
su muerte passasse en la dulce Francia" 93; HACER ALGO EN/A HONOR DE 
ALGUIEN: "y hazcr dcl soterraño palacio templo solenne a honor de aquélla" 97; 
VESTIR CON/DE: "vestidas de su escura librea" 101. 
2.8.4.3 En el Siervo pueden encontrarse dos preposiciones arcaicas: 
"fasta" 102 y "so" 112. Podría decirse que reina la anarquía cn el manejo dc las 
preposiciones. 
2.9 LOCUCIONES 
2.9.1 LOCUCIONES CONMATIZMODAL: cn guisa de" 111, "cn ardit de" 112, "cn 
son de" 89, "a todo más andar" 90, "a bueltas de "104. 
Locuciones modales que han variado la preposición: EN/CON: "respondió en 
grand plazcr" 97, "cn grand estrago" 97; POR/DE: "visto por la semblante manera" 97. 
2.9.2 LOCUCIONES TEMPORALES: 
2.9.2.1 Con gerundio: "por el tiempo andando" 73 y 103. 
2.9.2.2 Con el sustantivo "PUNTO": ' "al punto que los montes Criniios ... 
aticnden su resplandor" 76, "en punto que sobre mi tendió las verdes ramas" 76, "E 
de sy maltrya el espíritu que en punto era a me dexar" 82, "fuesen aiiibos en punto 
aderecados al partyr" 84. 
2.9.2.3 Con el sustantivo "SAZON": "a la sazón cantava" 76, "a la sazón biuía" 85. 
3. SINTAXIS Y ESTILO 
3.0 FENÓMENOS DE SINTAXIS GENERAL 
3.0.1 HIPÉRBATON EL ORDENLÓGICO DE LA FRASE SEALTERA: el podcro- 
so, ... con cl puerto seguro de Morgadán, llamado Padrón, por sola causa del Padrón 
encantado, principal guarda de las dos sepulturas, que oy día perpetuamente el templo 
de aquella antigua cibdat, poblada de los caballeros andantes, en peligrosa demanda dcl 
palacio encantado, ennoblecen." 104. 
3.0.1.1 El determinado se anticipa al determinante: "fazer solía' 105, 
"conocer quería" 89, "apartar quisiste" 91. El adverbio se anticipa al vcrbo: "que las tanto 
amava" 86 y 105. El complcmento se anticipa a la palabra que lo rige: "Solo de todos 
bienes desierto" 81, "sólo yerro de mi recibió" 83. Intercala elementos entre el auxiliar 
y el participio: "No avría el Rey dos millas andadas" 90, "pasado entre mí avía" 107. 
3.0.2 LA NEGACIÓN SE ANTICIPA A SU VERBO: "No pensando que a unos 
pluguiese tomar" 99, "no pensando de caher" 108. 
3.0.3 EL COMPLEMENTO DIRECTO Y LA PREPOSICIÓN 'IA1',- no se había 
gcncralizado aún el uso de esta preposición ante el complemento directo de persona; 
se dan usos vacilantes. Casos en que sí la usa: "Saluda por mí al tristc Ysyón" 80, "...no 
desaua de bicn qucrer a la que por maldición ..." 82. Casos en que no la lleva: "...por 
que forcado me fue maldezir el alto Cupido" 81, "no pensando que voluntad fuese 
jamás servir la señora que servía" 87, "condenas la triste madre" 90, "Sy lo hazes a iyn 
de te escusar de la muerte, declara el matador" 91, "e salva las damas" 94, "él no podía 
vengar el enemigo" 98. 
3.0.4 COMPLEMENTO DE RELACIÓN O PARTE: 'he sólo hcreado en su lealtal" 
106. Complen~ento de un participio: "fallecidos del spíritu" 106. 
3.0.5 GENITNO PAR TITWO CON SUSTANTNO "INCONTABLE'I. 'ho han 
sentido de piedad 93. 
3.0.6 COMPLEMENTO AGENTE CON "DE": "Ca serás luego arrastrado de las 
guardas" 80, "brasadas de las bivas llamas" 77. En ocasiones está construído con "POR": 
"conocido por el alazán" 77, "guardado por el entendimiento" 77. 
3.0.7 FRASES CON DOBLE NEGACIÓN: "jamás no los pudieron partyr" 106. 
3.0.8 CONSTRUCCIÓN ESPECUL; rncdiante el pronombre "los" sustituye una 
expresión más larga por otra breve: "...los cuerpos sensibles mudáronse en fynas 
piedras, cada uno tornándose en su cantidad, vista y color, e tan propia figura, que 
yníínitos el día de la grand perdonanca, veyéndolos en cerco de los altos sepulchros, 
verdaderamente los afFyrman beuir" 106. 
3.1 SINTAXIS DEL PERÍODO ORACIONAL 
Los nexos que relacio9an oraciones en el español del siglo XV se asemejan 
a los del español actual de tal manera que puede decirse que no se han producido 
cambios sustanciales. Las diferencias se han producido, en mayor medida, en el 
interior de la frase, en el orden de los elementos, en ciertos giros y construcciones 
que van cambiando de una época a otra. 
La clasificación oracional pretende reflejar, por una parte, aquellas partículas 
relacionantes que eran de uso habitual en la época; por otra, aquellas que eran 
preferidas por el autor y que, en cierto modo, condicionan su estilo personal. 
3.1.0 COORDINACIÓN; cabría destacar que en las copulativas alterna " E ,  " Y .  
Muchas veces, después de un punto, recomienza con "E": "E mal quisto, no desaua ..." 
82, "E de sy maltraya ..." 82, "E ya que en plazer ..." 83, "E yo, temeroso amador ,... E asy 
vergoncado ..." 67. En algunos casos se encuentra "Y": "el grand duque Durno y el conde 
Grandier y el príncipe de Mirana y el marqués de...", de Almacia, Dacia y Tracia y 
Polonia, ... y rrasgó sus vestiduras ..." 98. Para las negativas emplea "NIN: "Syn cobrar 
lo que perdí, nin fallar mi poderyo" 108. 
En las adversativas, era común el nexo "Mas" junto a las actuales "PERO", 
"AUNQUE, "SINO": "creo no lo ouieras en grado, mas con grand rrazón negativas 
emplea "NIN: "Syn cobrar lo que perdí, nin fallar mi poderyo" 108. 
3.1.1.0 En las subordinadas sustantivas llama la atención la elipsis 
de nexo en las completivas: "Creo no lo ouieras en grado" 94, "te ruego otorgues 
la creencia" 94, !'Vyó estar tendyda" 90, "su continencia yo la entendía demostrar yo ser 
entendido," 72, "entendía de los amadores ser más alegre" 72, "amonestándome por la 
ley de amistat consagrada, no tardar instante ni hora embiarle una de mis epístolas en 
son de comedia, ... e que fianca tenía en el muy esclarecido hijo de Vulcan, la 
escriptura nos dar alegría ..., el día syguiente, primero del año, le embié ofrecer por 
estrenas la presente" 73. 
3.1.1.0.1 Se acusa mucho el cultismo en algunas oracionesparalelas a 
las de "non dubito quin", con verbos que expresan sospecha, recelo, ignorancia, 
duda, incertidumbre: "tanto que yo dubdaua de lo conocer" 77,"Non dubdo yo que ..." 71. 
3.1.1.1 Adjetivas o de relativo 
Las subordinadas de relativo arrojan una presencia muy notable en la obra; 
los nexos no difieren de los actuales; tiene mucha vigencia "CUYO": "de cuyo nombre 
te dirá la su epístola" 68. A diferencia de hoy, son frecuentes las de "CUAL: "el qual, 
según dizcn los nuestros poetas, conquistó ..." 78, "El qual, syn venir en cierta sabiduría, 
denegóme la creencia" 73. En muchas ocasiones sustituye una oración de relativo por 
un participio de presente: "Como yo el syn ventura padeciente por amar" 76, "cuya 
puerta, mostrante la vía por la rribera verde ..." 105. El nexo "QUE, con ventaja, el 
más repetido, 'se combina con las preposiciones: "DE Q U E ,  "CON Q U E ,  "EN 
Q U E ,  "POR Q U E ,  ctc. La construccióii quc sc rcpitc con niás asiduidad cs la de 
" Q U E  cii iiicisos explicativos: "cl prolundo río Archiróii, quc cs cl apartr\iiiiciito 
dc aqucsta vida, quc, no rccibc otro passo sy no cl paso dc la niucrtc; ... cl anciano 
Carón, que cs cl ticnipo dc la niucrtc ..." 79. 
3.1.1.2 Adverbinlcs 
Eii cstc aiiiplio grupo dc subordinadas, tan sólo dcstacarciiios los iicxos que 
ya no sc usan, o no sc usan tanto como cn cl siglo XV, y oiiiilircnios la niayoría dc las 
oracioncs, aqucllas quc no olrcccn difcrciicias suslaiicirilcs con las aclualcs 
3.1.1.2.0 Te~~tporales: DE QUE por CUANDO: "dc quc cl rrcy dc Poloiiia Ic ouira 
forcado ..." 98. DESQUE: "La qual dcsqiic apartada dc la prcsciitc vida, cl nic niandó 
quc tc dixcssc scr con 61 cii toda guisa a la anlyguri Vciicra" 93. QUE con valor 
tciiiporal: "No avría cl Rcy dos millas andadas por la sclva cscura quc cl dcscuyd:ido 
iiiontcro, iiiuy Icdo, con su vcnado, llcgó a las pucrtas" 90. 
3.1.1.2.1 Cottstr¿rcciÚ/t lnli~iiza~ile: COMO + SUBJUNTIVO: "coiiio yo cl syii 
vciitura padcc;iciitc por aniar, crrasc ..." 76. 
3.1.1.2.2 Locativas de relativo cort el tiexo "DO", "DONDE": "91 nic iiiaiidó 
quc tc dixcssc scr con 61 cii toda guisa a la antigua Vciicra, do scría cii tu cspcra" 
93, "oy día sc fallan cauallos salvajcs dc aqiiclla raga cn los iiioiilcs dc Tcayo, dc 
Miranda y dc Bujnii, doiidc cs la flor dc los nioiilcs ..." 106. 
3.1.1.2.3 De los rtexos rttodales es relevartte la prefirencia del ar~lor por 
"SEGUN": Yo quc biuía cii lcda y dubdosa cspcra, ... atciidiciido folgura, Iioras, 
tribulaciUii, scgúiid nic atrayjii los priiiicros iiioviiiiicntos, quc son fucra dcl liuniaiio 
podcr, scgúii dizc cl philósoplio" 74. En una ocasión "SEGUN" ticiic uii sigiiificado 
poco coiicrcto: "Piensa lo quc crco pciisrirás sy tú lucras iiiadaiiia Lycssa, (scgúii qiic 
Yrciia), c vieras a iiií, rcqucstado dc nucva sciiora, aniar, cii dcsprccio y olvidanga dc 
ty ..." 94. 
3.1.1.2.4 Causa1e.v; coriserva el riexo arcaizarzte "CA": otorgaiido la vista a los 
prcsciitcs, niayorcs dc mi, dc quc más prcsuiiiía; ca dc nii al no sciitía" 69. 
3.1.1.2.5 Cortdiciorzales; le cortfierert cierto sabor de época las condicio- 
ttales con fi~trtro de suhjrrntivo: sy pasar quisicrcs, cs forcado qiic dcxcs cl pcsado 
cucrpo" 79, "E sy allá pasarcs, dy por mi las saludcs" 79. 
3.1 .1.2.6 Firtales; POR + INFINTWO: 
"qqiic por servir Icub~i~licrile, 
rlo soy sycnio, tiltus synictilc" 108. 
3.1.1.2.7 Los escritores de la época corz preterzsiorzes cultistas, mostraban 
cicrta incliiiación a Pos pcríodos largos, con paralclismos, Las frases cstán como 
cncadcnadas unas con otras, cs una sintaxis trabada, quizá por esto tienen una 
cspccial accptacióii las corrclalivas, cuantitativas, consecutivas y comparativas: "E 
asy en la peligrosa dcmanda como en batallas, ..." 85, "e quanto más me mirava, 
mi symplcza más y más confyrmava" 68, "que quanto más dclla ve cya acatado, tanto 
niis mc tcnía por dcsprcciado" 69. Consccutivas" "fue tornado dcl son que es oy día, del 
tristc color dc todas niis ropas; tanto que yo dubdaua dc lo conoccr ..." 77, "rcccbían 
continua fucrca; tanto quc Ardanlycr conocido era en las cortes de los cristianos y 
paganos príncipcs por cl más valiente y glorioso cauallcro quc a la sazón bivía" 85. 
Coiiiparativas: "ni5s quisiera moryr quc padcccr" 81, "e solo más quicrc prendcr la 
angosta vía, ... quc nial acompañado yr contigo a la perdición ..." 81. 
3.1.1.2.8 Cortccsivas: POR MAS QUE: Ninguno passava ni podía tocar al 
priincro y scgundo por más quc Llcgava" 103. COMO + SUBJUNTIVO = AUNQUE 
+ SUBJUNTIVO: "no tc maravilles sy la prcsciitc no diga a ty las saludcs, coino 
scas nucstro capital cncriiigo" 99. 
Fiiial~iiciitc, rcniarcar quc los pcríodos se hacen largos y complicados 
porquc van acumulando subordinadas dc una y otra clasc: "En vida dcl que posca 
folganca, tu cras cl más bicn avcnturado rrcy dcl impcrio; c grandcs príncipes dc 
nucstros rcyiios dcsscavan tu nombradía, no por tus nicrccimicntos, ni cobdicia dc 
la pobrc Mondoya, mas dcl nombrc quc tú posscyas dc padrc, rrcspccto dc hyjo 
virtuoso. E agora, cn fyn dc aquCI, ciicmigo, dcl qual no padrc te jusgan las obras, 
crcs por lo co~ltrario, por quc algunos se csfucrcan a yr contra ty en dcnianda dc su 
padccida niucrtc, no pciisando que a ous pluguicsc tomar la cniprcsa;" 99. "Passados 
dc la trabrijosa villa a la pcrpctua gloria que possccn los lcales amadorcs, aqucllos quc 
por bicn amar son coronados dcl alto Cupido y tycncn las primcras syllas a la dicstra 
partc dc su niadrc la dccssa, cl dcssciitydo Lamidoras, vañado cn lágrimas, su cara 
dcsfccha, c tynta dc sangrc, dando los grandcs gritos, al son de los qualcs los caurillos 
arados no sufrcii las fucrtcs cadenas;" 95. "E yo solo que cstaua en podcr de la grand 
tristura, vistas las mudas avcs, criaturas, plantas non scntiblcs, cn tal mudanea dc su 
proprio scr, por causa mía, fuc altcrado lucra dc mí; c mi librc alucdrío, guardian dc 
los caniiiios, quc son todos pcnsamicntos, partido de la compañía, no tardó seguir la 
dcsccndicntc vía, quc cs la dcspcración, quc cnscñaua cl árbor pópulo, que es álbor 
dc parayso consagrado a Hkrcolcs, por la guirnalda de sus blancas rojas, que pasó al 
rcyno dc las tynicbras, doiidc las nicdias partcs, brasadas de las biuas llamas, tornaroii 
cscuras, scgíin que parcccn. E guardado cl cntcndiniicnto, quc de grandcs días ayrado 
c mi, solo aiidaua por la montaña, rogáualc quc no dubdasc de loscguir, c quc promcsa 
fazía a la casta Diana, dccsa dc las bestias fieras, de no fallir la tenebrosa vía, ..." 78. 
4. ESTILISTICA 
4.0 LA NOVELA SENTIMENTAL DE J.  RODR~GUEZDEL PADRÓN se 
mucvc cn un fondo lírico, cn un clima alegórico y simbólico2'; las constantcs líricas 
- - - - - -  
(21) D. CUITANOVIC, op. cit., p. 118 
son las mismas que el ámbito de su tiempo promueve y requiere: aristocratismo, 
preciosismo, artificio y elegancia. 
Las figuras retóricas tradicionales juegan un relevante papel. El autor sc 
revela, por una parte, dependiente de una profusa tradición medieval, y por otra, 
abierto a la nueva corriente humanística; hipérboles, antítesis y equívocos inscriben 
el Siervo en la línea de los cancioneros peninsulares de la época. 
4.1 FIGURAS DE DICCION 
SINONIMIA: "Los grandcs peligros, tristezas, affancs, contrastes, rcuescs ..." 
98. "El triste Lamidoras, fuera e todo plazcr, con grand tristor viene en muy esquivo 
clamor y sospirar, y doloroso llanto" 90. 
ZEUGMA: "Ca no la osaua dcscobrir a ninguna persona, vía ni fabla" 72. 
ZEUGMA COMPUESTO: "¡Ay, quánto las mis carnes afflige la causa por 
que las tuyas más de una muerte no pueden sofrir!" 91. 
ZEUGMA DE REGIMEN IRREGULAR: "...desapoderado de las grandcs 
fuergas, dyó consigo en tierra fyrme, e por un grande espacio no le fue tornado el 
espíritu" 91. 
4.1.2 POR REPETICIÓN DE PALABRAS: 
ANAFORA: "...andando entristecía, y en el mayor solaz, mayor tristor 
prendía; e quanto más fauor sentía, mayor ..." 73. 
REDUPLICACION: "aunque, aunque" 74, "ya, ya por cahcr" 80, "más y más" 
67, "¡Ay, amigo, amigo!" 78. 
CONCATENACION: "...según dizc el philósopho, el punto una hora, la hora 
un día, el día un año ..." 74, "que la furia de aquel no te sea merced, y merced dolor 
perdurable" 71, "solo de todos bienes desierto, desierto del libre alvedrío" 81. 
POLISINDETON: "E yo solo que ..., e mi libre aluedrío ... E guardado por el 
entendimiento ..., e que promesa fazía ..." 77. 
REPETICION DISEMINADA: 
"Syn cobrar lo quepmdy, 
nin fallar nzi poderyo, 
¿cónto dyré que  soy mío? 
¿Cójno diré  que  soy mío, 
pues no  soy enleramenle? 108 
4.1.3.1 Por analogía de sonidos: 
SIMILICADENCIA: "La sabia Scbilla le aconpañava, e por más que le 
scgurava, temiendo las penas e paurosos monstruos que andaua ..." 79; "Viene en 
despido dcl grand Rey de los Romanos, y dc la señora Rcy, c de todos los gcntilcs 
galanes, graciosas c lyndas damas" 100. 
4.1.3.2 Por analogía de accidentes gramaticales 
DERIVACION: "la muy no cspcrada ni dcsespcrada" 86; "más valc con 
destreza scr vcncido dc los vcnccdorcs, que syn denuedo scr vcnccdor dc los 
vencidos" 99. "Las dos sepulturas, donde eran sepultados" 103. 
POLIPOTE: "quc nic respondiese; e respondiendo asy, me entcndicsc que su 
continencia yo la entendía dcmostrar yo scr cntendido, c a las vegadas eiitcndcdor de 
tales affcrcs qiic no parecían ser cntcndidas por palavra, mas sólo cntcndcr." 72. 
4.2 FIGURAS DE PENSAMIENTO 
4.2.1 DESCRIPTIVAS 
DESCRIPCION. Las dcscripcioncs revelan pobrcza de recursos, se rcitcra 
en demasía, y el efccto rcitcrativo le rcsta dinamismo; usa verbos, sustantivos y 
adjetivos ya gcnerosamcnte esparcidos a lo largo de la obra: "...un gracioso villaje, que 
vyno dcspués a ser grand cibdad, según que dcinucstran los sus hcdificios; cuya puerta, 
mostrantc la vía por la rribera verde a la muy clara fucnte de la selva, oy día posee 
al antiguo nombre de Morgadin; manantc a la ~ a r t c  synicstra aquella nombrada 
fuente de los acorcs, donde las lindas de rrapina, gavilanes, acorcs, mclyones, 
falcones del gcncroso Ardanlicr ... 105; "...cubycrta de un manto escuro, rrico, doblado 
de ballestas muy lyndas, turquis, cercadas de lctras antiguas ..." 86; "...una esquiva rroca, 
c dentro de la.qual obraron un secrcto palacio, rrico y fuerte, bien obrado; y a la 
entrada, un vcrdc, fresco jardyn de muy olorosas yeruas, lyndos, frutíferos árborcs ..." 
88. 
ENUMERACION: "Infinitos rrcycs, duques, condes deshercdados, dueñas, 
viudas, donzcllas forcadas, cobraron por su fortaleza los reynos, principados y ticrras de 
qce bcuían cn ..." 85. 
EXCLAMACION. En la novcla sentimental son frecuentes los reclamos 
íritiiiios, líricos de quejas, dc padecimientos, que si no fucran expresados de manera 
- - - - - - 
(22) D. ALONSO y C. BOUSONO.. Seis calas en la expresión literaria española, Grcdos, Madrid, 
ed. 1970, pp. 11-20. 
rctórica, parcccrían convincentcs: "iOh, oh, y qué merced esperas dcl contra ty ayrado 
amor, quc asy maltrataste por tu odiosa canción" 70; "¡O mi buen amo y Tic1 
Lamidoras, guarda de madama Lycssa quc vco mucrta dclantc mis ojos!" 91; "¡O 
desscada Yrcna!" 94; "iOh bien avcnturada mucrte que tornas en propia vida!" 92; "O 
rcgurosa y mal comedida mucrte, deseosa de mi!" 83. 
INTERROGACION RETORICA: 
"¿Qué ui~tadorpucde seguir 
!u condición 
vimdo seguir tul lrislor 
??ti corap%"70 
¿Qué hoi)cbrepucde soB-ir 
?ruís syn n-asón 
que del señor recel?)rr 
??cal plurdón?71 
APOSTROFE: "iAh señor, picdai dc tu verdadero iiielo que trayo cn mis 
yjadas"! 89; "iAh, crucl naturaleza!" 91; "iTraydora Lycssa, adversaria de mí!" 89. 
OPTACION: "¡No seas carnicero dc tu propia sangre!" 89; "ie cómo cs dc 
conscntyr yo scr amado, y no aiiiador dc tal presyoncra de mí! ... ¡No quieras dar cl 
noiiibrc crucl al piadoso amador, ni m5s affligir!" 94. La imprecación amorosa cra 
rccurso muy utilizado cn la poesía castellana dcl siglo XV y tambien cn el Sien~o.'~ 
HIPERBOLE: "dando los grandcs gritos, al son de los qualcs los cauallos 
atados no sufren las fucrtcs cadenas" 95, "fue grandc el tcmor, el triste son dc los 
alarydos, que cl mundo pcnsó fcncccr" 96, "E dcspués dcl común passaje cn las quatro 
partcs dcl niundo, y grandcs passados peligros, quc en loor dc aquella que amaua más 
quc a sy, con ..." 87; "haziendo pasajcs mil1 vczes al día" 74, "sccavan las ycrvas dondc 
alcancauaii mis pisadas" 76. 
PERSONIFICACION ALEGORICA. María Rosa Lida de MalkiclU crcc 
quc "licssc" voz corriciitc cn la poesía gallega, cquivalc a "joya", virtud trovadorcsca, 
y que en cl Siervo aparcce muy ccrca dc la pcrsonificación alegórica: "la gcntil Liessa, 
bicnquista y guardada dc todas las lindas damas, servidoras dc la Liessa". La 
pcrsonificación alcgórica cs mezcla dc lo sacro y lo profano: "me hizicron rctrahcr al 
tcinplo de la graiid solcdat, en compañía dc la lristc amargura, saccrdotissa dc 
aquélla ..." 75; "cl coracón, que iiiuy alongado cstaua dc mí en el templo dc la dccsa 
Palas, ... respondió con grand scntimicnto, dizicndo que él no cra cn su libcrtad ..." 81. 
ANTITESIS: "con tcmor dc lo pasado, que contrastava lo por vcnir" 69; 
"...apartar quisiste de la humana vida? Sy lo hazes a fyn dc te cscusar de la mucrtc, ..." 
91; "tristcs y alcgrcs actos" 67; "mcridion y setcntryón" 103. 
- - - - - - 
(23) J .  L. ALDORG., Ilistoria (le la literarirra española, Gredos, Madrid, 2a. 1975, v. 1, p. 438. 
(24) Cfr.: Ma ROSA LIDA, Op. cit., p. 24, nota 15. 
FAIIADOSAS: "Por ty niuriciido salvo scría, a syii ty biviciido sólo un día 
dcsscado niorir no podría? i01i bicii avciiturada niucrtc quc toriias cii propia vida! 
iAlcgrc y suavc pcna quc toriias y vicncs a nií cn folganqa!" 92. El tristc ayo sc cxplica 
ciitrc paradojas, cl dolor y cl Ilaiito dc Laniidoras adquicrcn un tono apocalíptico. 
GRADACION: "E coiivcnía al avciiturcro scr fucrtc y lcal cii cl priiiicr 
grado; c tocar al scgundo por coiiiparatyuo; c dcndc al tcrqcro por supcrlativo" 103. 
SINECDOQUE: La antononiasia: "Mas como tu scas otro Virgilio" 67. 
METAFORA: "E solo cuydado dc no lo podcr mostrar cl inlríiiscco fucgo 
qiic ardía ciitrc nii" 72; "La cscura sclva dc mis pcnsainiciitos" 76; "sus cabcllos, 
hilos dc oro" 97. 
ALECORIA. El rasgo quc nicjor caracteriza cl cstilo del siglo XV cs la 
afición a la alegoría,= cii csto viciic a scr una prolongacióii de la cdrid nicdiri; la 
obra ciitcra sc iiiucvc cii un cliiiia alegórico y siiiibólico: "por inandaniicnto dcl qiic 
nic suclc rcgir quc cs cl scso, firmado coiiscjo dc mis qiiico sir~iciitcs,~" lucgo ..." 69; 
"nrribC con graiid fortuiia a los trcs caiiiiiios, quc son trcs varios pciisaiiiiciilos ciiic 
dcpartcii las trcs árborcs consagradas cii cl jardín dc la vciitura ..." 76; "al scguir de los 
trcs caiiiiiios cii cl j:irdyii dc lavciitura; c prciidc la iiiuy agra sciida doiidc cra la vcrdc 
olyva consagrada a Miiicrva, qucl ciitciidiiiiicnto nos ciiscííriva qiiaiido partyó ayrado 
de nií. En cuya busca, pasando los grandcs Alpcs dc mis pciisaiiiiciitos, dcccdiciido 
a los soiiibrosos vallcs dc iiiis priiiicros niotus, arribando a las faldas dc iiii csquiva 
coiiiciiiplación ..." 107; "E asy crrado por las nialczas, mudado cii las niás altas árborcs 
dc iiii cscura niagiiianca" 11 1. 
ENIGMA: "dc la una partc bordados trcs bastidores, c dc la otra, SEULE Y 
DE BATLEY;' cscriplo por Ictras, .cniprcsa dc puntas ..." 85; "ESPER YR ME ... NEC 
SONLE M E N T E  86. Del coiitcxto no sc pucde dcducir con claridad el significado que 
coiiticiicn cstas Ictras, tal vcz siiiibolizaii alguna idca abstracta, pcro pcriiiancccii cn 
cl ciiigiiia. 
SIMBOLO. Dcsdc cl principio de la obra hasta cl fin Iiacc acto dc prcsciicia 
cl síiiibolo: "El vcrdc arrayliaii" 65, arbusto consagrado a Ia diosa Venus y cs síiiibolo 
del ticiiipo quc bicii ainó y fuc amado. "El árbor de parayso" 66, o álanio blriiico 
consagrado a Hdrculcs, sínibolo de un caniino dc sufriniiciitos y trabajos ~ol i ta r ios~ .  
"La vcrdc oliva" 66 cl ~icinpo quc no aiiió ni fue aiiiado, símbolo dc la paz. Es taiiibiCii 
siiiibólico, csotdrico cl nicnsajc escrito cn la cortcza dc Pos árbolcs: "INFORTUNE" 
77, cn cstc iiiotcB cstá sinibolizada toda la scguiida partc dc aiiiar y no scr aiiiado. 
El cstilo cs for1iiulario,3~ rccurrc a fórmulas tradicioiialcs dc dcprccaciúii 
basadas cii una coiivciición social: "Joliaii Rodrígucz dcl Padrón, cl mcnor dc los dos ..." 
67. Accpta la cpístola conio forina dc cxprcsión literaria: "La fc prometida al yiitiino 
y claro aiiior, y la instancia dc tus cpíslolas, oy nic Iiaze cscrcuir lo que pavor y 
vcrgücnca cii iiingúiid otorgaron rcvclar ... E asy, con pcna ... dcl tciiior, cscriuo a ty" 
- - - - - -  
(25) A. J'RIEI'O, op. cit., p. M, nota 45. 
(76) lbid., p. 69, nota 12. 
(27) Ibid., p. 85, nota 49. 
(28) Ibid., p. GG, noias 4 y 5. 
(39) Ibid., p. 77, nota 37. 
(30) Ibid., p. 67, nota 8. 
67; "...prcsciitasc la cpístola que Ardaiilicr cscrivió a Ia yiifaiitc Yrcna, dcsta niancra 
siguicnlc ..." 93; "...que cn fyn dc la cpístola prcscntc" 94; "E a grand pricsa niandó 
cscrcuir al niuy odioso rrcy Crocs la prcscntc cpíslola dc rrcqucsta, prcgoncra de la 
cncniistal" 98. 
En rcsunicn, El Sicnjo libre de atlior rcflcja cn su Iciigua y estilo cl cslado 
liiigüístico del siglo XV. Conscrva laF- inicial junto a la H- aspirada; ofrccc vacilación 
cn cuaiilo al maiitciiimicnto o rcducción dc cicrtos grupos consoniíniicos cullos GN, 
FT, CT. La inestabilidad gráfica, Iéxica, ionélica y sintáctica cs una constante dcl 
siglo XV. 
Manticnc el "vos" átono arcai7aiitc, coiiscrva la dcsincncia -cdcs alternando 
con 4 s ;  no prcsciila apbcopc cii las fornias vcrbalcs; ofrccc abunancia dc artículos 
con posesivos; coiiscrva algúii rcsiduo arcaiiaiilc dc futuro dc sul~juiitivo. La dcliiiiita- 
cióii ciilrc los usos de SER y ESTAR cs cscasa; cl vcrbo HABER no cra cn la edad 
niicdia, ni aún cii cl siglo XVI, uii auxiliar lotaliiiciitc vacío dc sigiiiiicación propia, 
coiiscrvaba usos transitivos cn qiic valía conio "tcncr", "obtcncr", "coiiscguir", y cn cstos 
tdriiiiiios cstíi ciiiplcado cii cl Sicnlo. Eii los giros siiitácticos, cspccialiiiciitc aqiicllos 
qiic sc condruycn con prcposición mucslra algunas particularidades, vacilacioncs, 
clipsis y rcduiitlancias quc denotan cicrtoarcaísiiio. Eii cl cniplco dc las foriiiasvcrbalcs 
sc pcriiiitc algunas libcrtadcs cii algunos giros y coiiscrva rcstos arcaicos. 
La siiitaxis cs artiiiciosa con poca agilidad, cn clla pcsaii los siiitagiiias no 
progresivos con biiiiciiibracioiics, triinciiibracioncs y pluralidades; algunas coiistruc- 
cioiics son latinizaiitcs y otros fciiónicnos son gcncralcs cn la Iciigua nicdicval. 
El Idxico, cii gcticral cs culto, pcro con un bar ni^ arcaizaiitc; oirccc voccs 
dc proccdciicia diidosa, csoltrica, alguiiosgalicismos c italiaiiisnios, algúii iicologisnio 
y bastaiitcs pnlribrrrs anticuadas. 
La prosa dc cl Sicnpo cs jugosa, podtica y de brillante adjctivacióii, por clla 
desfila un ainplio rcpcrtorio de figuras dc la rclórica tradicional. La cstruclura ticiic un 
~iiarco alegórico y uii aiiiplio coiitciiido narrativo dciitro de un cliiiia dc ciiiblcriia, no 
obstanlc, el iiiito y cl síiiibolo sc dcsciiibaraian ya del alcgorismo nicdicval. El cslilo 
podría calificarse dc crudiio y rctórico por sus frccucntcs rcfcrciicias al niuiido clásico 
y no escaso cii Iatiiiisnios, con cicrta tcndciicia a lo ornamciital: ncologisiiios c 
hipCrbatoii. La dcscripci6n cs 1115s ágil quc la narración. Acusa un caráctcr forniul:iio, 
cspccialiiiciiic cii las epístolas. 
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Por los pasos del 
entremés al sainete 
Josep Maria Sala Valldaura 

Aúii hoy las Ictras cspañolas sc bcncfician, por lo quc rcspccta a la literatura 
cntrcmcsil dcl siglo XVIII, dc la cnormc tarea colcctora y teórica de don Emilio 
Cotarclo y Mori,' pcro todavía en la actualidad carecemos de un estudio sintético, con 
suficicntc apoyo docuincntal, del saincte de aquella oscura época dc las Luces, pcsc a 
los esfuerzos -iniportaiitísinios, aunque con una intención particular- de F. Aguilar 
Piiíal cn niatcria bibliográfica, o dc los cstudiosos, por ejemplo, dc Ramón dc la Cruz: 
Arlhur I-Iamilton o, postcriorniciitc, José Francisco Gatti, Jolin Dowling, Mircillc 
Aiidioc, Mircillc Coulon, ctc. Poscciiios, en cainbio, análisis históricosocialcs de 
utilidad indiscutible: los trabajos dc Julio Caro Baroja; Usos ar~iorosos del diecioclid 
cii Espaiia, de Carincn Martín Gaitc3; y, asiinisnio, cxcclcntcs trabajos que se 
rcíicrcn taiigcncialiiicntc al tcatro brcve dicciochcsco: Spaiiislt Drar~ia o/ Palhos 
(1750-ISOS), de I.L. McClclland4; Tcairo y socieúad e11 el Madrid llcl siglo XWII, de 
Rciié AiidioS; y Liicralitrapol~itlar eii Esparia eri los siglos XVIIIy XIX, dc Joaquín 
MarcoG. Iiicliiso cnsayos qiic Ilcgaii hasta las pucrlas niisinas dc la cciituria y rccorrcn 
u n  bucn lrayccto dc la tradición dc cstc g6ncro: Ilirierario del ciiirer~iés desde Lope de 
Ritctirr a Qitiiiories ck Bciiaveriíe, dc Eugcnio Ascnsio7; o la introducción cn cl 
Raniillclc (le oitrciliesesy bailes riirerlailrcriie recogido de los ariligitospoetus e Esl~aria. 
SigloXVIl, dc Hannali E. Bcrgiiiaii! No sc trata, sin cmbargo, dc convcrtircstas líncas 
cii una siciiiprc i~icoiiipIcta y farragosa rctaliíla de contribucioncs al tcma, sino dc 
rccordar qué obras nos sirvcn dc basc a la hora dc accrcarsc coi1 scricdad a sus alcdaños 
o dc prolundizar cn su interior. A cllas habrá quc añadir El leaire bitrlesc ~~iallorqití, 
1701-18.50, dc Anloiii Scrri Canipiiisy, porquc propicia cl ciifoquc dcsdc un ángulo 
aparciilcniciitc ajcno pcro dc visión muy enriqucccdora, y aunque sólo sea por la 
auscncia dc libros con voluntad sintetizadora que, sobre cl tcma, padecen las lctras 
castellanas. 
- - - - - -  
(1) Colcccióii c/c oiirc.rircscs, loas, bailcs, jdcarasy rtrojipitps clcsdcfiics dclsiglo XVI á ri~cfliaclos dclXVII1, 
N.BJ1.E. 17 y 18, ~Madrid, Dailly-Baillifrc, 191 1 .  TanibiCn Do11 Rnriróii clcla Cricz)lsicsobras. Ensayo Crítico 
y bibliográrico, M., Impr. J.  l'cralcs y Martíncz, 1899; Sairicrcs c/c Rainórl dcla Criczcri sic niayoríf~ irrC<liios, 
N.BA.E. 23 y 26, M., Bailly-Baillifrc, 1915 y 1928; o incluso: Esrir~iiossobrcIaIlis~oria clclArtc csc6tiico cri 
España. Moría Ladt~crlarlry (?irirairrc, prirtlcra clartia dc los rcarros dc la Corrc, M., 1896; Estudios. .. María 
drl Rosario ITrr~dr~dc~z, la Tirarla, prirtrcra </niira c/c los tcarros dc la Corre, M., 1897; Iriarrc y SI¡ época, 
M., rst. l'ipogr. Suc. de llivadcncyra, 1897; y Bibliografla clc Icls conrroi~crsias obrc la liciricci dcl rcnrro crz 
E.~paria, M. 1903. 
(2) E5pccialmcntc Erisa)lo sobrc la lircraricril dc cordel, M., Rcv. de Occidcntc, 1969; Tcarro poptrlar y 
rtiagia, M., Rcv. de Occidcntc, 1974; y "Los niajos", Ciiadcrnos Ilisparioart~cricarlos 299 (1975), @p. 281- 
3 9 .  
(3) M, Siglo XXI dc &paña, 1972. 
(4) Livcrpool University I'rcss, 1972, 2 vols. 
(5) M., 17undación Juan March- Cd. Castalia, 1976. 
(6) M., Taurus, 1977, 2 vols. 
(7) M., EJ. Grcdos, 1965. 
(8) M., Cd. Castalia, 1970. 
(9) Textos i Btudis de Cultura Catalana, 15. IXarcclona, Curial-Publicacions dc I'Abadia dc Montscrrat, 
1987. 
En realidad, el libro del profesor SerrA Canipins representa también cl primer 
estudio exhaustivo de ese teatro considerado menor en una de las tres áreas de 
literatura catalana: ni Valencia ni Cataluña tienen tampoco un inventario y un análisis 
del mismo alcance. Su lectura despierta, asimismo para el estudioso del teatro 
español del siglo XVIII, una serie de cuestiones tratadas, pero no suficientemente 
resueltas, y lo hace desde una insularidad o una lateralidad -para emplear términos de 
la lingüística- quc refuerzan el interb de la comparación. No sólo a causa de un cierto 
mimetismo por parte del teatro breve catalán respecto al castellano, sino por las raíces 
comunes del etttret~iis (o joc, pas, ball ...) mallorquín y el saitzele español. 
En este punto ya surge un aspecto digno de consideración: quizás por la 
influencia de las teorías románticas acerca del pueblo, su "idiosincrasia" y su 
creatividad, quizás por un no muy bien entendido nacionalismo, algunos historiadores 
olvidan el carácter secular e internacional del teatro cómico breve: los minios 
dialogados de la Magna Grecia, los cxordiu latinos se rcciicuciitran en la Co~íi~lierliu 
dcll!Atte, y de ahí que exista, para el elilrctllés español, el uilret?ihs catalán, el 
e~ilrct?tez galaicoportugu6s, el itilennide francés, el iltterliide inglés, el i~iler~ltezzo o el 
i~ilenliedio italiano, ete., tanto un substrato común como un poderoso adstrato, servido 
por las muchas compaílías italianas que cruzaban las fronterast0. Y sin recurrir a la 
italianofilia musical de Carlos 111 y su período, la cual influyó sin duda en la historia 
de la zarzuela (emparentada en sus libretos con la del sainete), basta citar algunas 
de las influencias del teatro breve castellano: "de los336 sainetes [de Ramón de la Cruz] 
considerados anteriormente, 58, o sea, más del 17 por cicnto son imitaciones sacadas 
del teatro francés, y más concretamente de las comedias en un acto (o de las 
comedias en tres actos del siglo XVII, cuya extensión era aproximadaniente la misma) 
que se representaban como fines de fiesta en los teatros de París", con palabras 
de Mireille Coulon" y para mostrar un nuevo vaso coniunicante. En ese mismo nivel 
"alto", cabe recordar la tarea traductora y adaptadora del escritor ~iladrilcfio: 
Metastasio, Goldoni -que sirvió de fuente a González del Castillo-12, Apóstolo Zeno ... 
O las imitaciones entre autores de la misma lengua: El tnaeslro de rondar dc Ramón 
de la Cruz es un pr~cedente de El tliacslro de la tuna de González del Castillo, según 
ha visto Julio Caro Baroja13; o El licgure~io at Cádiz, una versión libre de Lospayos ett 
Madrid14. 
Volviendo al tema del origcn, es imposible tanta coincidencia cntrc 
i~lotivos, personajes, temas, argumentos ... y entre tantas lenguas. A modo dc botón 
de muestra, la anónima Farce d ~ i  Muilrc Picrre Palliclilt (1464) todavía es imitada por 
el desconocido autor dieciochesco del Ettlrctliis del porc i de l ' a ~ e ' ~  y por cl propio 
(10) E1 propio Serri Campins apoya esta indiscutible alirniación en Irhe  Maniczar~, Lcs itilcr~ni.clc-s 
cor?iiqiics ilalictis aii M I I c  sii.clc cti France ei ~ I I  lalic, París, Centre National de la Rechcrchc 
Scicntifique, 1972. La misma transmisión oral dealgunas entremeses favorece la improvisación, sobre 
el cañamazo del argumento, dc los diálogos, ticnica afín a la de la Cotnr?icdia cicllZrrc (vid. A. Scrri 
Campins, ibid., pp. 80-87). 
(11) Btudio preliminar de Ramón de la Cruz, Saitictcs, M., Taurus, 1985, pp. 34-35. 
(12) La casa nueva "está indudablemente imitado de la comedia en prosa y en tres actos La casa noiva 
(1763), de Goldoni", según J.17 Gatti, "Una imitación de Goldoni por Juan Ignacio González del Castillo", 
NRFE V (1943), p. 159. 
(13) "Los majos", C.lIa. 299 (1975), p. 315. 
(14) Vid. mi tesis doctoral Jirati Ignacio Gonzálcz dcl Casiillo, Universidad de Barcelona, 1976,11, pp. 346- 
347. 
(15) A. Scrri Campins, o. cit., pp. 22-23. 
Ramón de la Cruz16. A las conocidas alinidades con los fabliaiw y lasfarces, me gustaría 
añadir el parentesco que el entremés -sin duda anterior a Lope de Rueda- guarda con 
el tnotiologue dranialique: "boniment de charlatan comme le Dit de I'Herberie de 
Rutebeuf, fanfaronnades comme celles du Frat~c-Archer de Bagnolet (vers 1470), 
sermons joyeux comme le Patzégyrique de saitit Haretig, saitit Jat~tboti et saitite 
Atidouille17. Y, en segundo lugar, con la souie, que acaso aparece ya en el siglo XIV 
con el Jeu de la Feuillée y hallamos en pleno éxito a fines del siglo XV; Badel lo explica 
así: "la sottie est jouée par dessots au costume traditionnel, aux culbutes acrobatiques, 
qui échangent vivement des propos loufoques, mais non sans portée: leur folie ne 
leur pernict-elle pas de dire en toute innocence 2 chacun ses vérités?"ls Estos locos, 
vestidos con un hábito especial, "jouaient -según Pierre le Gentil-,19 dans une 
succession de scenes rapides et décousues, des roles bouffons et satiriques qu'on a 
comparés i ccux du vaudeville". 
Por tanto, no es sostenible ignorar esta tradición clásica y medieval, afirmando 
que es Eope de Rueda, a mediados del XVI, el primer eslabón conocido, y al mismo 
tiempo cstablecicndo una clara separación con tales fuentes, como intenta Eugenio 
Asensio: muy dudoso es que faltara "en el primitivo teatro español una tradición de 
piezas resueltamente cómicas", y muy discutible que el paso sea una rama desgajada 
de la conicdiaZ0. No se justifica la opinión de E. Julia Martínez, o de A. Valbuena 
Prat2', que señalan a Timoneda, el traductor de Plauto, como el iniciador del género. 
Ya Emilio Cotarelo, curándose algo en salud al referirse a los "antecedentes clásicos", 
situaba a fines del siglo XV lo que, si atendemos a las tradiciones literariasgrecoltttinas- 
y vecinas, debió de existir mucho antes: "El Auto del Repelóti y las dos Rel~resenlacio- 
ties heclias e11 la tioclie del Canial, de Juan del Encina, son verdaderos entrenicses", 
como también las farsas de Lucas Fernández o de Gil de Vicentez2. 
La necesidad de unas vacaciotics nlorales que posibilita el entremés es 
garantía de su largo cultivo, como el dc  otros subgéneros populares y popularistas: 
las pocsías y los cuentos verdesU y, en general, según Esteban Gutiérrez Díaz- 
Bernardo afirma,u los cuentos jocosos. Y relaciona el sainete con otro aspecto 
polémico: su condición didáctica o no. Para Serri Campins, "el fi principal del genere 
no és didictic, com en el teatre sacre, sinó el de la simple comicitat. No obstant aix6, 
I'element nioral, com en qualsevol historia narrada oescenificada, hi éspresent 
d'una mancra i~nplícita o explícita. Els transgressors de la moral dominant hi solen 
quedar castigats", y no acostumbra a faltar una moraleja en la canción posterior 
al (le~enlrrce~~. La conclusión de Serri, con todo, no es extrapolable, pues el sainete 
- - - - - -  
(16) Arthur Ilamilton, "Two spanish irnitations of 'Maitre I'atclin"', RR XXX (1939), pp. 340-344. 
(17) Ficrrc-Yvcs Badcl, It~trodirctiot~ la iie littkraire du Moycn Age, París, Bordas, 1969, p. 219. 
(18) Ibid., p. 219. 
(19) L a  litttratirrefranqaise dir Moycn Agc, París, Libr. Armand Colin, 1972, 4a ed. rev., p. 174. 
(20) E. Asensio, o. cir., pp. 35 y 36 respectivamente. 
(21) Cfr. C. Julia Martínez, Piczasteatralescorras, M., 1.Antoniode Nebrija- C.S.I.C., 1944, YA. Valbuena 
Prat, Ilisloria del teatro espatlol, B., Nogucr, 1956. 
(22) Emilio Cotarelo y Mori, introd. general en Colccciói~ ..., t. 1, vol. 1, p. LXb. 
(23) Vid., porejemplo, Emilio Palacios Fernández, pról. a Félix María Samaniego, Eljardín de Vet~usy otros 
jardines de verde hierba, M., Siro, 1976, esp. pp. 20-29. 
(24) Estudio preliminar a Pablo de Jérica y Corta, Cuentos jocosos en diperenles versos casiellat~os, 
Vitoria, Diputación Foral de Alava-Sewicio de Publicaciones, 1987, pp. 14-15. 
(75) 0. cit., p. 165.(26) C. Cotarclo y Mori, Don Rainón de la Cruzy sus obras, p. 29. 
castellano del siglo XVIII y principios del XIX presenta una variedad estética y ética 
muy digna de ser tenida en cuenta. Por un lado, continúan el engaño y la burla como ejes 
niotriccs de las piezas menos ambiciosas, pcro al mismo tiempo no se puede soslayar 
ni el peso de los.preccptistas, del neoclasicismo, de los censores morales ylitcrarios, 
de Aranda ... ni la procedcneia culta de algunos autores con propósitos más 
artísticos. Desde CotarcloM a Gcorges Dcmcrsonn, hablan del afranccsamicnto 
teórico de Ramón de la Cruz, y en otro lugar ya intenté dcmostrar cómo con este 
escritor lo moral entra bastante en la práctica del teatro " n i e n ~ r " ~ .  Autores 
posteriores como el citado Juan Gonzálcz del Castillo o Luciano Francisco Comella a 
menudo se acercan también, con alguna voluntad moralizadora (y neoclásica), dcsdc 
los orígenes "amorales" dcl cntrcmés hacia la moralización dc la comedia coctánca, 
por lo cual se alejan de las obras más tradicionales, ésas sí próximas al teatro 
mallorquín de la época: el Eitlrenlés de la niarifa, el Etitreniés del bafáti, el Etifrctllks 
de Tntllo sirven de ejemplo con su cómico final a garrotazos. 
Los esquemas tan siiiiplcs dc la inversión engañador engañado, burlador 
burlado, chasqucador chasqueado ... dejan paso a sintagmáticas narrativas, a 
niorfologías cstructuralcs mucho más cornplcjas: con dcsplaza~niciitos de funcioiia- 
lidad (pcrsonajcs adyuvantcs de un protagonista pasan a colaborar con el otro y se 
convierten luego en dcscncadcnantcs), duplicidad de la relación antagónica principal, 
la presencia de hasta dieciocho o diccisictc personajes, ctcétcra". Dada esa niayor 
ambición estética y ética, sc producirá un dcsplazamiento semántico: si cn la litcratura 
catalana, scgún Scrri Campins, saiiiet es "un barbarismc dcl tot inncccssari, 
iiitroduit niodcrnanicnt com a conseqüencia del niiinetisiiie anib el [catre c~panyol"~~,  
no ocurre igual cn las letras castellanas, por cuanto "sainctc" pasa de scr térriiiiio 
genérico cn el XVII y englobar jácaras, niojigangas, fines de fiesta, bailcs y cntrcnicscs, 
a ser sinónimo de éstos últimos y, en las postrimerías dcl XVIII, a relegar casi cl 
vocablo "entremés" a las piezas de nicnor entidad. Ranión de la Cruz y las disposicioiies 
de 1790 contribuyeron en gran medida a tal substitución. 
El cariíctcr más arcaico del teatro burlesco mallorquíii pcrfila mcjor las 
innovaciones operadas por Ramón de la Cruz y sus seguidores en el cspañol: aunque 
en éste también se combinen autores de condición humilde y poco letrados con 
sainctcros de niayor preparación:' a fines de aquel siglo son muchas más las piezas 
firniadas y por sriinctcros de alguna cultura. En cualquicr caso, la comparación quizá 
podría establcccrsc con las zonas rurales o más apartadas, en las que, por cjcmplo, no 
debían haber llegado el consuniisino de Io.francés, la costuiiibre del cortejo y cl 
chicliisbco, y debían ser mcnos comprcnsiblcs figuras como el abate. 
Los temas y los tipos, en lógica consccucncia, niucstraii el cambio que está 
- - - - - -  
(26) B. Cotarelo y Mori, Doti Ratnón dc la Cruzy sus obras, p. 29. 
(27) G. Dcmerson, Doti Juan Mcléndcz Valdésy sic rict~lpo (1754-IS17), M., Taurus, 1971, 11 p. 328. 
(28) Vid. Josf María Sala, "Ramón de la Cruz entre dos fucgos: literatura y público", C.lla.277-278 (jul.- 
agto. 1973), pp. 350-360. 
(29) Rcmito a mi artículo "Por una morfología tipológica dcl sainctc (a partir de Gonzálczdcl Castillo)", 
Clradcrnospara la itfilcstigación dc la Lircrnr~rra hispánica 9 (1988), pp. 53-61. 
(30) O. cit., p. 164. 
(31) José Julián de Castro era poeta de cicgos, y bastantes, cntre los de comienzos dcl XVIII, cjcrcían 
también dc actorcs: Juan Plascncia, Ignacio Ccrquera, Pcdro Ximf ncz Zamora. (Lcandro Fcrnándcz dc 
Moratín, Cot~icdius origitialcs, M., Impr. Aguado, 1830, l l  p. IX). 
sufriendo el géncro dcntro dc la tradición cspaííola y cl conscrvadurisnio niayor dc 
una zona aislada y lateral. El autor deEl  lealre bilrlesc niallorqi<í, 1701-1850 dividc 
los cincuenta y un entremeses inventariados en dos bloques: uno, integrado por 
los quc ticncn a modo dc núclco argumcntal un cngaño o una burla y giran cn torno 
al matrimonio, cl adulterio y la picaresca cotidiana; otro, compuesto por los cuadros 
dc costumbrcs con apcnas clcmcntos dramáticonarrativos, divisible a su vez cn dos 
grupos: aquéllos quc prcscntan cl afán, la miseria y la inconipetcncia dc barbcros, 
alcaldes, cstudiantcs, Ictrados, ... y los que aludcn a flaquezas humanas pcrsonificadas 
cn los protagonistas (nicntira, vagancia, gula, jactancia, cobardía, locura, 
estupidez ...)32. Una rápida ojcada al conjunto dc obras dc Ramón dc la Cruz, por 
contra, amplía cnscguida la clasificación dc tipos: la burla alcanza a los payos y 
lugarcños, galligos y vizcaínos, pcro se satirizan las nucvas induinciitarias, costunibrcs 
y maneras dc hablar dc pctimctrcs y cortcjos; el majo y la niaja adquicrcn uiia 
valoración espcci$, muy distinta a la de personajes con niayor tradición ciitrcnicsil, 
quc continúan aparccicndo (niédicos, Ictrados, barbcros -y pcluqucros-, cicgos 
coplcros, cstudiaiitoncs pobres, Iiidalgos pcloncs, cscribaiios, alguaciles, indianos 
"incautos y adinerados", beatas, vagos, gitanos...). Los iiioldcs tciiiáticos no varían 
substaiicialinciitc, pero sc bcncficiaii dc la niayor nómina dc tipos. Coiiviciic rcsaltrir cl 
iniportantc papel dc tcxtos paródicos y satíricos dc la literatura dciitro dcl opiw dcl 
autor dc Matiolo (1769), lo quc revela csc conocimiento y csa preocupación cstética 
dc la quc hablábaiiios aiitcs: Los batidos de Lavapiks, E l  teatro por clctilro, cte. 
Con toda probabilidad, no dcjan dc influir cn csa amplitud dc clascs 
satirizadas los distintos públicos dc Madrid o de Palma. En Mallorca, "rcbia cl suport 
social dc la pagcsia, la mcncstralia i la classc n~it jana"~~,  niicntras quc cn la capital dc 
España, cl cambio dc saincte movilizaba a todas las clascs tanto o más que el canibio 
de coiiicdia3. 
La técnica csccnográfica cs, cn la misma línea, iiiuclio iiiás coinplcja a fiiics 
dc siglo que a con~icnzos, en los sainctes cspañolcs quc cn los niallorquincs. Se había 
mcjorado el escenario con los bastidorcs quc lo limitaban latcraliiicntc, las dos 
cortinas de fondo ... y, gracias al conde dc Aranda, los tcatros poscíaii bastidorcs 
pintados con las perspectivas más coniuiics (salones, calle, ctc.) al misnio ticiiipo que 
la orquesta sc colocaba dclantc. Pcro las condicioncs dc actuación con frccucncia craii 
duras, scgún Gonzálcz dcl Castillo ponc de manifiesto cn Los cót?iicos de lu fctib~iu 
y José Blanco Whitc atestigua: "cl telón cstaba hccho dc cuatro colchas cosidas y los 
dccorados eran unas cortinas rojas pcndientcs dc unos l i~toncs"~~.  Eii fin, sea como sea, 
la situación difcría sobrcniaiicra dc la insular, y, por ejcniplo, cl tcatro Principal 
dc Cádiz, fundado cii 1780, cra scguramcnlc capaz dc dar rcalidad a la siguicatc 
acotación: "Mutación de campo; a un lado sc Ve parte dc la Plaza dc Toros; a otro, un 
cucrpo dc guardia; habrá dos filas dc puestos con avellanas, naranjas, bocas, ~tc" '~.  
Las conicdias dc magia habían avanzado la tccnica de los cfcctos y del cspcctáculo. 
- - - - - -  
(32) O. cir., pp. 80-85. 
(33) A. Scrri Campins, ihid., p. 164. 
(34) Vid. RcnE Andioc, Teatro y soci~*dad 01 t.1 Mudrid dcl siglo XVII I ,  p. 33 SS. 
(35) Cartas (le Esparia, M.,  Alianza Bd., 1972, p. 144. 
(36) Juan Ignacio Gonzálcz dcl Castillo,Eldíadeiorosct~ CÚ¿lii, en Obrascor~ipleras (pról. Iropoldo Cano), 
M., Libr. Suc. flcrnando, 1914, 1 p. 358. 
En algunas circunstancias, la representación de los sainetes en lugarcs no 
preparados para ello era muy similar a la de lospasos que se escenificaban, con un par 
de cortinas correderas, en las casas particulares, o incluso a la recitación de las 
relacioties. Y así parece que ocurría en la mayoría de los casos con los entremeses 
mallorquines, los cuales -y de la manera más tradicional- todavía estaban intcrprcta- 
dos exclusivamente por hombres. En cuanto a este extremo, tampoco cra la misma, 
desde luego, la situación del teatro en castellano, de acuerdo con el Auto de don Rafael 
Daza Loayza y Ossorio del Aguila del 20 de diciembre de 1769: 
"1. Se ha de observar la mayor modestia, así las cómicas como cómicos cn 
el teatro de sus posadas y cn las demás partes donde concurran, admitir con prctcxto 
alguno cortejos ni ocasionar la menor nota. 
11. Así las cómicas como los cómicos y los nlúsicos han dc cstar iiidcfectiblc- 
mente a la hora de las tres de la tarde prontos para empczar la comedia [...] 
111. El 'gracioso' no ha de decir palabras ni disonantes [sic]; y aunquc sca 
en los entremeses no se permite indecencia alguna"37. 
LPucde por tanto inferirse de toda esa actualización llevada a cabo cn la época 
de Ramón de la Cruz, un mayor acercamiento a la realidad, un mayor realismo? El 
tema ha sido polémico, y no son pocos quienes dcfcndieron el interés documental dcl 
tcatro menor, la vcrdad histórica del cuadro de costumbres, dcsdc posturas incluso 
casticistas o llevados por una cierta lidclidad lingüística del sainctc. Para José María 
Rodrígucz Méndcz, el Manolo dc la obra homónima "impone el rcalismo dcl monicnto 
en que vive" y "en la preponderancia de los valores puramente vitales sobrc los 
espirituales", "servirá para definir genéricamcnte a todo un tipo popular: cl majo, el 
flamenco, el alegre y verbcncro hombre del pucblo de Madrid del último tcrcio dcl siglo 
XVIII"38. Para que la afirmación del buen escritor sea enteramente vcrdad, le sobran 
al sainete muchos convencionalismos secularcs y le falta una "problematización" de 
la realidad, de la que huye incluso por la busca del t@o y no de la pcrsoila. Podríamos 
subscribir, para el sainete en castellano, lo aseverado por Serri Campins: "Els 
problemes més grcus que la socictat mallorquina tenia plantejats són absents de la 
majoria d'entreme~os"~~. A pcsar de todo, es factible una diferencia: a partir dcl 
Elitrentb del pescador, el Eiitrel1t2s de los sacrislalis burlats, el E~itretltc?~ del nlolilier, 
el Etttrerltb de losji~igits cegos y el Etitrem2s de dos gol0sos,4~ a nadie se le ocurrirían 
frases tan entusiastas como las frases de Rodrígucz MCndez sobrc la creatividad 
popular y representatividad social de alguno de los protagonistas. Al menos, Manolo 
y Ramón de la Cruz ya las han suscitado. Con otras muchas: "None of his known 
contemporaries had his broad quick-wittedness, his gift of ironic repartee, or his 
Iinguistic ~riginality"~'. Lo quc enorgullece a todos los que amamos este géncro, 
catalogado siempre como modesto. 
(37) Cit. por Manuel Ruiz-Lagos dc Castro, Contro~~rsias en forno a la licifitd dc las conledias cn la ciudad 
de J e w  de la Frontera (Anos 1550-1825), Jerez de la Frontera, Publicaciones del Centro de Est. Jerczanos, 
2a serie, 21, 1964, pp. 31-32. 
(38) Ensayo sobre el n~actiis~~io cspatiol, B., Ed. Península, 1971, pp. 82 y 84. 
(39) O. cit., pp. 110-11. 
(40) Menciono los Enrrcmcsos ntallorqi~ins dcl scglc XVIII, recogidos por Antoni Scrri Campins, B., 
Edicions 62, 1971. 
(41) Ida L. McClelland, Spanish Dranla of Paflzos (1750- 1808), 1 pp. 278-279. ("Ninguno dc sus famosos 
contemporáneos tuvo su rico ingcnio, su talento para la réplica ágil e irónica, o su originalidad 
lingüística"). 
La voz ajena y trasladada 
(Hacia el concepto de metáfora 
en el Siglo XVII) 
Rosa Romojaro 

B;ijo cl aspecto dc legado tcOrico prcccpifvo, los tratados dc Aristóiclcs, 
CiccrGii y Quiiitiliíiiio ~oiistiiuycaoii los fuiidaiiiciitos clrísicos sobrc Ia iiictrífora cia 
los Siglos de Oro '. 
Para ArisiUtclcs, iiictrílora cs "la traslacióii dc uii iioiiibrc njciio, o dcsdc cl 
gcncro a la cspccic, o dcsclc 13 cspcclc al gCiicro, o dcsdc uiia c~pccic a otra cq>ccic 
0 scgúii la a~iai(>gía"~, co~isicl~ra~ido, esta ÚIliiiia nioclaliclad, la 1115s valiosa clc todas 3. 
Scri, coiiio voz pcrcgr'iiia, juiito a la palabra cxtraiía, cl alargaiiiiciito y lo iiiusurii, 
aaii recurso para dar iioblcin y alejar dt: lo vulgar a la c/ocrició/r, y, ciitrc Eslos, cl iiiSs 
i o r i c  ( o )  $k p&y <V T BU 6 ,u & ~ ~ f i o , D ~ d d  &?t&c) '. Doiiiinar 
la iiictrífora, pcrcibir la sciiic~aiiza, CS, pues, Suiidanicntal para Aristólclcs, iiidicio dc 
talciilo, ya qiic no sc pucdc toiiiar de otro. Eii su Rcrótica abuiida cii csta alirniacióii: 
- - - - - -  
(1) l~pccialmcntc,'l'uL:~icci y Rcróricn de Aristdtclcs, Dc oroiorc, B~ctits y Ornror dc Ciccrón, c Iirsrircirio 
orctrorici c/c Qctiiirilicriio. 
(2) I'uL:ti<-n, I-IS7bG-S: scguiiiios la cdiciún y traducciúii JC V. Ciarcía Ychra, Madrid, Credos, 1974, p. 
2rt.4. Aristúicl$s da cjcri!plos de cslos tipos dc nici;ífora: del primcr caso, "illi navc csiá JcteniJa" 
( ~ ~ 3 s  d & p c  76 ' €?Tc€ K E  t/ ,O</. 1, 185; XXiV, 308); del scgundo, "Cicrtamcntc, 
innunicniblcs cosas buenas ha llevado a cabo OJisco" (747 O , $ J ~ ( ~ ~ ~ S  . .. , II. 11,272); 
del tcrccro, "liabiciido agotado su vida con cl bronce" y "habiendo cortado con duro broncc" 
t , x d h e  a tt 0 TUBV d vG-6 . . -parece e r ,  según anota V. García Ycbra, 
que estos cjciii lins ~rnccdcn de los I ( D C ~ D ( ~ . ~ ~  EnipCdoclcs-); y del cuarto, " c iudo  <Ic Dionisio" 
t A i o u ; m  Lc5) p a n  noiiibrar la mpa, y "<r.pa dc Ares" (A@* 16 ~1 para nonibrar 
cY cscudo, a travcs del planicaniicnto: la cnpa cs a Dionisio como el cscudo a Arcs, ya quc Aribtútclcs 
ciiiicndc por aiialogía (p(voS).) el hcclio de que el scgundo tCrniinosca al prinicro conio cl cuarto al tcrccro. 
puJic'nJosc usar el cuarto en vez del scgundo o el segundo cn vcz del cuarto (cd. cit., pp. 201-205): "I'cro 
hay casos de aii;ilogía quc no ticncn notiibrc, a pesar dc lo cual se dirán de niodo scnicjantc; por cjctiipln, 
cniiiir la scn1ill;i cs 'sciiibrar', pcro la cniisiúii de la luz dcsdc cl sol no ticnc nonlbre; sin cnibtirgn, csio 
con rclacicín a la luz del sol es coiiio scnibrar con relación a la seniilla, por lo cual sc ha. dicho 'scnibrando 
luz Jc origen divino'. Y todavb sc pucdc usar csia clasc dc nictálora de otro niodo, aplicando el nonibrc 
ajeiio y ncghiiJolc algunas de las cosaspropias; por cjcniplo, Ilaniando al escudo 'copa', no J c  'Arcs', sino 
'sin vino"' (pp. 205-200) [l<cniit ircnios a los tcstos ya por cl núiiicro de paragiolo ya por el de la página 
de la edición qiic cniplcarnos, cspccialnicntc cn el caso dc qitc citcnios la traducciún del original]. 
(3) Ilcr. 141 lal-2: "De las nictároras, quc son dc cuatro clascs, son cspccialiiicntc cstiniadas las quc sc 
lundaii cn la aiiali>gíaV (cd. cii., p. 2110). 
(4) i'otr., cd. cit., p p  208 y SS. Cn esto vc ArislSiclcs un peligro ya quc, coiiio voz peregrina pucdc hacer 
derivar el d i s c u ~ o  hacia el cnignia, si todo cstáconipucsto a base dc nictáloras, o hacia el barbarisiiio, 
pnr acuniulación de palabras cxtrañas. La cscncia del cnigina consisic, según Aristóiclcs. cn unir, diricndo 
rosas reales. tcr'niiiios incoiiciliablcs (ihíd., p. 209). 
61 
"Claridad y agrado y giro extraño los prcsta cspccialmcntc la mctáfora, y ésta no sc 
piicdc toniar dc otro" 
Aristótclcs rcducc a las cosas hcrmosas el campo dc expansión dc la 
iiietáfora: "La bcllcza dcl nonibrccstá (...) o bicn cn cl sonido, o bicn cn el significado, 
y13 fcaldad lo iiiismo (...). Las mctáforas hay quc sacarlas dc ahí: dc las cosas hcrmosas, 
o por cl sonido o por la significación o para la vista o algún otro dc los sentidos" 6. 
Iiiiportanlcs obscrvacioncs son las que sc reficrcn a la distinción formal cntrc itnagot 
( L ~ 6 ~ d  ) y t>icrúrora (f&~~br@: "La iniagcn cs tambiCn mctáfora, ya que la 
difcrcncia cs pcqucña; porque si sc dicc quc Aquilcs 'saltó como un Icón', es una 
iiiiagcn, mas cuando sc dicc quc saltó el Icón, es una mctáfora" '. Concepción, PUCS, 
dc la mctáfora como fornia abrcviada dc coinparación que adoptarán la rctórica y 
poética clásicas Por su rcndiniicnto literario cii los Siglos dc Oro, cs dc intcrés, 
asimismo, la rclación que cstablccc Aristótclcs cntrc enigtna y nielú~oru: "En gcncral, 
dc cnigiiias bici1 coiistruidos sc piictlcii sacar iiictáforas adecuadas, porquc las 
iiictáioras implican el enigma, dc doiidc es cvidcntc quc está bicn traída" 9. Y la 
coiiccpcióii tan actual sobre la plasticitlad y dinaiiiisino de la nictáfora, quc sc 
coiistituyc cn rccurso idóneo para "tracr la cosa dclantc dc los ojos" ("rcprcscntarlo 
cii acción"), por esto la mctáfora más lograda scrá la quc haga aiiiiiiado a lo 
iii:iiiiinado, ''l)ucs todo lo hacc niovido yvivicntc, y la acción cs movimicnto"lO. A pesar 
dc que Aristólclcs propugna cl quc las mctáforas no sc traigan dc Icjos, sino dc cosas 
quc son dcl iiiisiiio gEiicro y cspccic" ", ni dc cosas iiiipropias, auiiquc tanipoco 
obvias, "porquc cntoiiccs no produce ninguna iiiiprcsión" 12. 
Dcl iiiismo modo, cs actual la fusión dc it?iagcti y niclúrora cn un mismo tipo 
dc figuración, basada cn cl binarismo analógico, y, al niismo ticnipo, la inclinación 
valorativa hacia la nictáfora: "La iinagcn cs cxcclcntc cuando sca metáfora" 13. 
Siguiendo a Aritótclcs, Ciccróii y Quiiililiaiio coiicibcn la mcláfora, lra~isla- 
lio, coiiio la fornia brcvc dc la con~paración. Para Ciccrón, la lrat~slaiio "similitudinis 
cst ad vcrbuni unum contracta brcvitas, quod vcrbuni in alicno loco tamqua~ii in suo 
posituiii, si agnoscitur, dclcctat; si siinilc niliil habct, rcpudiatur" lJ; para 
Qi~intiliano, "nictapliora brcvior es1 similitudo, coque distat, quod illa coniparatur 
- - - - - -  
(S) Para Aristótclcs, haccr bucnas nictáíoras cs pcrcibir la scmcjawa. Cfr. Pofir., ~ d .  cit., p. 214 y Re/, 
cd. cit., p. 182. 
(6) Rct., ed. cit., p. 184. 
(7) Ibíd. p. 187. Más adclantc, cncontranios rciicrada csta idca: ''Es la imagcn (...) una nictáfora que sc 
difcrcncia cn quc llcva dclantc un aiiadido; por cso cs mcnos agradable, ya que es una cxprcsión niás 
larga; y tanipoco dicc quc csio cs tal, pucs no busca cl alma cso tampoco" (p. 199). 
(S) f id.  más abajo las dcfinicioncs dc Ciccrón y Quintiliano. 
(9) IIct., cd. cit., p. 184 y 204 y SS. 
(10) Ibíd., pp. 184 y 202 y SS. 
(1 1) Ibíd., p. 183. B &.!a, crccnios, una de laspriiicipalcs difcrcncias cn la concepción de la metáfora cntrc 
los tcóricos (y poctas) antiguos y más actuales, quc marca dos c'pocas cuya frontcra habría quc situar 
a finales dcl siglo XIX. 
(12) Ibíd., p. 200. 
(13) Ibíd., p. 206. 
(14) I>c or., 3, 39, 157. Frcntc a la si~iiilirrr~to, la nictáfora poscc la i.irrrrs bra3i/aris (Ibíd. 3,  39, 158). Para 
Dc orarorc, scguinios la cd. de G. Norcio, en M. Tullio Ciccronc, Opcrc Rcrorichc, Torino, Unione 
Tipografico-mitrichc Torincsc, 1976, 2a cd., pp. 87-587; paraInstiriitio oratoria, traducircmosporIt~sriri~cio- 
ncs orarorias del cClcbrc cspafiol M. Fabio Qrtin/iliano, Madrid, Administración del Real Arbitrio de 
Dciicficicncia, 1799. 
rci quam volumus cxprimcrc, hacc pro ipsa rc dicitur; comparatio cst, cum dico fccisse 
quid hominum 'ut lconem'; translatio, cum dico dc homine 'lco est"' 15. Ambos admitcn 
el que la mctáfora pucdc scr traída de muy Icjos, frente a Aristótcles 16, sin embargo, 
estas mctáforas atrevidas han de ser introducidas mcdiantc fórmulas prcvcntivas: "ut 
ita dicam", "si licct diccrc", etc. 17. En cuanto a la alternancia animado-inanimado, 
anibos coinciden cn quc, para la poesía, la excelencia máxima la consiguc la mctáfora 
construida a base de sensiblizar lo inanimado atribuyéndole cualidadcs animadas 18, 
dc cstc tipo dc mctáfora resulta, según Quintiliano "una extraña sublimidad, que 
tocando en atrcvida, sc remonta con pcligro de la translación, quando á las cosas, que 
carcccn de scntido damos una cicrta acción, y alma" 19. Las condiciones para que la 
mctáfora sca propia las rcsunic brcvcmcntc Quintiliano: "Por la mctáfora sc traslada 
una voz dc su significado propio á otro, donde ó falta cl propio, ó cl trasladado ticnc 
más fucrza. Esto lo hacciiios, ó porque la ncccsidad nos mucvc á ello, ó porquc 
qucrcmos significar mas, o con mas dccencia (...). Y quando nada dc csto tcnga 
la translación, scrá impropia" 20. Abundaba ya en la ncccsidad y cn cl agrado coi110 
móvilcs pa;a cl uso de la mctáfora, Ciccrón, distinguiendo cntrc las vcrbu tra~islula 
(nictáforas) y rtcrba i17lil1uíuta (mctonimias): "Llamo palabras dc scntido translaticio 
(...) a las qiic son tomadas mctafóricanicntc por scnicjanza con otra cosa, sca por 
agrado, sea por ncccsidad; figuradas, aqucllas cii que, cn lugar dc la palabra propia, 
sc ponc en sustitución otra, quc significa lo iiiisnio, y quc sc toma de alguna cosa 
consiguieiiic (...) a csta Ilainaii hipálagc los rctóricos porquc hay coino siiplantacióii 
dc palabras por palabras, y mctoiiiniia los graniáticos, porquc cs una translación dc 
nbnibres; por su partc Aristótclcs incluyc cn las translacioncs csto niismo, coiiio 
tan~bién la corruptela quc Ilaniaii catacrcsis" 2L. 
Tras la obra dc los grandcs tratadistas latinos, la retórica, coiiio observa 
R. Barthcs, dcja de oponcrse a la poética en provecho dc una nucva cntidad quc cs a 
- - - - e -  
(15) Iris. orar., 8, 6,8, ed. cit., p. 82. 
(16) Rcr., cd. cit., p. 183. Vid. más arriba, nota 11. 
(17) Quintiliano, 011. cir., 8,3,37; Ciccrón, op. cit., 3,41,165. 
(18) Cicerón, op. cit. 3, 40, 160; Quintiliano conccde supremacía, en este tipo de metáfora, a la 
atribución de cualidadcs humanas a lo inaniniado (op. cit., 8, 6, 11). Cfr. Aristótclcs, Rm., ed. cit., p. 203. 
(19) 011. cit., traducimos por ed. cit., p. 80. 
(20) Ibíd., cd. cit., p. 79. Para la rclación cntrc ortlartts y ticccssiras, c*ici. Cicerón, Dc or. 3, 83, 155. 
(21) Oralor 27, 92-33, seguimos la traducción de A. Tovar (Barcclona, Alnia Matcr, 1967, p. 37). Para 
la metonimia, \id. también De or. 3, 167. Actualmcntc se enticnde por hipálagc la atribución a un 
sustantivo de una acción o calificación correspondiente a otro cercano al primero en la cadcna 
sintagmática (Cfr.. F. Lázaro, Diccionario de rértrr>iitlosfiloló@cos, cit., pp. 221-222); \id. Quintiliano, 
111s. orar. 8, 6, 23; Aristóiclcs, I'oér. 21, 1457u7; Ra.  111,4, 1406b20. Aritótclcs no dice que la hipálagc 
cntrc en la metáfora. En cuanto a la catacrcsis, \*id. Cicerón, De or. 3,169; Oraror 27,34; Ad. IIcr. IV, 45; 
Quintiliano, Insr. orar., 8, 6, 34. 
la vez teoría del escribir y tesoro de las formas literarias ". Esta "estética literaria", 
llamadaneo-retórica osegundasofística, reinó en el mundo greco-romano desde el siglo 
11 al IV d.C. 23. Por otra parte, el primer intento de fusionar el saber antiguo en todos 
sus órdenes y el mundo cristiano surge en la patrística. En el aspecto que nos atañe, 
como dice R. Curtius, San Jerónimo fue el primero en recomendar el estudio de la 
antigua literatura profana, considerando, al mismo tiempo, que los libros de la Biblia 
debían interprctarse como monumentos literarios, legitimando así el estudio de 
la "gramática" y allanando el camino para el examen gramatical y retórico del tcxto 
bíblico ". San Isidoro, que se sitúa en esta línea conciliadora mediante el "sistema de 
correspondencias" entre las dos culturas 25, nos ofrece en sus Eti~nologías, de tanta 
repercusión medieval, unverdadero tratado de poéticayrctórica en los dos primeros 
libros de esta obra, que siguen indistintamente fuentes cristianas y profanas, 
especialmente los tratados de San Agustín y los de Cicerón y Quintiliano 26. 
En De Granunatica (Elyli., II), San Isidoro se ocupa de los tropos y cntrc 
éstos de la metapliora, deiiniendola como "utilización translaticia de una palabra"*'. 
Las metáforas, según San Isidoro, se trasvasan a distintos contextos "revestidos de un 
ropaje figurativo, de manera que exciten&fimaginació del lector y no se degraden por 
aparecer sin artificio y de manera~implista"~. Sigue la distinción clisica de los cuatro 
- - - - - -  
(22) R Barthes idcntifica esta entidad con el concepto actual dc "literatura". En cinco "puntos" sitúa R. 
Barthes esta asimilación entre poesía y arte oratorio: Ovidio y Iloracio; Dionisio de llalicarnaso con 
su De Contposirione ivrbuti; el opúsculo de l'lutarco "Quomodo adulcscens poetas audire dcbcat" 
en sus Moralia; el tratado anónimo dcl siglo 1. d.C. Sobre lo wblintc; y el Dirílogo dc los oradorcs atribuido 
a Tácito, en el que el autor politiza las causas de la decadencia de la elocuencia, basadas sobre todo cn 
la tiranía de Domiciano que "impone silencio al Foro y deporta hacia un arte dcscompromctido, la poesía; 
pcro por ello mismo la clocucncia emigra hacia la 'Literatura', la penetra y la constituye (cloqlicniia llega 
a significar lircratura") (en Invesrigacioncs rcróncas, 1. L a  antigua rcrórica, Buenos Aircs, Ticmpo 
Contemporáneo, 1974, pp. 21-22 -cd. orig. RcchcrchcsRlthoriqucs, Conir?tunicniionsttQ16, Paris, Bd. 
du Seuil, 1970-). Palabras de Vosslcr nossiwen para establecer una línea de continuidad cntrc la retórica 
y los estudios literarios o, si se quiere, entrc el orador y el poeta: a través de la intagcn, Vossler relaciona 
el "hombre poético" y el "honibre elocucntc", opucstos ambos al "hombre lógico": 61Micntras para el 
hombre poético todos los tropos, mctáforas, imágcncs, comparaciones ticncn el valor espiritual dc la 
cxprcsión directa e inmediata dc su cstado emocional, de modo que el río cs para él cfectivamcnte un 
zumbador o un arador o un protector, y mientras el hombre lógico duda de estas identidades y se dcfiendc 
por todos los medios de la naturaleza metalórica dcl lenguaje, el hombre elocuente se mueve y acciona 
con toda libertad y atento a su designio entre estos elementos trópicos y mctafóricos" (en 17iloso/ia dcl 
Icnguaje. Ensayos, B.ucnos Aires, Losada, 1978, ba ed., p. 244 -cd. orig. Gcsat~i~nclrc Alifsürzc ztir 
Sprachphilosophic, Munich, 1923-). 
(23) Vid. R. Barthes, op. cit., p. 23. Cfr. E.R. Curtius, Liicralura ctiropca y Edad Mcdia larina, 11, Madrid, 
F.C.B. de España, 1976, pp. 622-630 (ed. orig. Et~ropaische Litcran~r und larcittischcs Minclalrcr, Berna, A. 
Prancke AG Verlag, 1948). 
(24) Ibíd., p. 633. 
(25) Ibíd., p. 637 y SS. 
(26) San Agustín se ocupa de cuestiones retóricas, espccialmentc, cn el Libro IV ("Rhcrorica sacra") de Dc 
doctrina chrisfiatta. 
(27) "Metaphora est vcrbi alicuius usurpata translatio" (Ely,?~. 1,37, 2). En la traducción del tcxto de San 
Isidoro, seguimos la ed. cit. 
(28) Ibíd. 1,37,2; ed. cit., p. 339. 
procedimientos metafóricos basados en la alternancia animado-inanimadow, y conti- 
núa la línea de acotamiento imaginativo a la que se somete preceptivamente la 
metáfora, condenando expresamente la metáfora preposicional regresiva: "La metá- 
fora (...) se mueve sólo en el plano de uno de sus componentes, como en el ejemplo 
(...) del 'oleaje de las mieses' -ya que no puede hablarse de 'mieses de las olas'-"3. 
La tradición aristotélica se consolida en el siglo XVI cuando Francesco 
Robortello publica, en 1548, susExplicationes de laPoética de Aristóteles, obra que 
tanto había de influir, por ejemplo, en elArte nuevo de Lope 31. De tono ecléctico, por 
su parte, se nos presenta otro de los tratados de mayor influencia en los Siglos 
de Oro, los Poetices libri septeni de Scaligero 32, "poética libre" como la d i c a  A. 
García Berrio En el Libro 111, Scaligero trata la metáfora (translatio) junto a otras 
especies de "asimilación": "Nomcn quator speciebus commune veteres nó posuere 
nos AssimilationZe vocamus: quae continet ExEplum, Imaginem, Collationem, 
Comparationem". La metáfora (translatio) tendrá lugar "quoties 2 re in re 
transferimus id quod est" Contempla, asimismo, la posibilidad de que la iniago 
(&<xoIVD( ) pueda expresarse mcdianie la translatio: ;Est enim Imago posita frequens 
Trzslatione hanc Graeci Era( o HV, illá EL &OUK vocant" %. r Los Poetices libn septern, junto a las fuentes más antiguas de Platón, Aristó- 
teles, Cicerón, Quintiliano y Horacio, nutren las reflexiones poéticas de las Anotacio- 
nes (1580) de Fernando de Herrera a la obra de Garcilaso 36, que se constituyen así en 
uno de los tratados fundamentales del Siglo XVI. 
Al comentar el Soneto 11, Fernando de Herrera .opina sobre la metáfora 
("traslaciort") y describe sus excelencias: "de todos los mamentos poéticos el que mas 
- - - - - -  
(29) San lsidoro transcribe los siguientes ejemplos, tomados de autores clásicos y tratadista~ anteriores: 
de animado a inanimado "montó en los alígeros caballos", de inanimado a inanimado "el pino ara el mar, 
la quilla traza proiundo surco"; de inanimado a animado "la juventud florida"; de animado a inanimado 
(tomando el ejemplo de San Agustín, De doctr. christ. 3,7,11) "tú, padre Neptuno, a quien los carros 
aladares resuenan ceñidos del estmendoso mar, tú de cuya barba perenne brota el océano inmenso y entre 
cuyos cabellos discurren los ríos'' (Ibíd. 1,33,3-4, p. 339). 
(30) Ibid. 1,37,5. 
(31) In  libritni Arisfotclis de Arte Poctica Explicationes, Fiorencia, L. Torrentini, MDXLVIII (ed. fac., 
W. Fink, Munich, 1969). 
(32) Citamos por lVLll CAESANS / SCALIGEN VlRI / CLANSSIMI, / Poetices libri septem / ... /, 
Lyon, Apud A. Vincentium, MDLXI. 
(33) Forntación de la teoría literaria moderna, 1, Madrid, Cupsa Editorial, 1977, p. 205. 
(34) Op. cit., p. 127 d, 
(35) Ibíd., p. 127 d, 
(36) Seguimos la ed. iac., a cargo de A. Gallego Morell, cit. Como señala A. García Bem'o, también son 
importantes en IasAnotaciones de Ilerrera las influencias de las del Brocense, publicadas en 1574. Vid. 
A. García Berrio, op. cit., 11, p. 85. Para el Artedicendi (1558) del Brocense, vid. más adelante, p. 5GO y nota 
60. Para las influcncias de Scaligero en 1 Ierrera, y en general de las teoríaspoéticas italianas, cfr., entre otros, 
los siguientes estudios: R.F.D. Pring-Mill, "Escaligero y fierrera. Citas y plagios de losPoeticeslibriseptem 
en las Anotaciones", en Actas del 11 Congreso Internacional de Ifkpanistas, Nimega, 1967, pp. 489 y s . ;  
V. di Benedetto, "Las teorías sobre el lenguaje en la Italia del Renacimiento y en Fernando de Herrera", 
RUM, XIV, 1965, pp. 196-197; Lore Terracini, "Tradizione illustre e lingua letteraria nella Spagna del 
Rinascimento", En Studi di Letterature Spagnbln, 1, 1964, pp. 61-98, y 11,1965, pp. 9-94; V. di Benedetto, 
"Fernando de Ilerrera", FM, nos 25-26 (1966-1967), pp. 2146; J. Almeida, L a  cnfica literaria de Fernando 
de Jlerrera, Madrid, Gredos, 1976, especialmente, pp. 79 y s . ;  consideraciones sobre este mismo tema 
se pueden encontrar en otros estudios más generales como el de O. Macrí, Fernando deflerrera, Madrid, 
Gredos, 1959 y d.de J.M. Blecua, "Las Obras de Garcilaso con anotaciones de Fernando de flerrera", en 
EII, 1952, pp. 55-58. 
frcquentcnicntc se usurpa, i mas parece por excmplo cn la pocsia es la traslacion" 37. 
Hcrrcra cifra la niotivación de su uso cn que existen más cosas que vocablos 
ncccsarios para significarlos ycn que a veces las palabras propias carcccn de la fuerza 
rcqucrida. Su concepción dc la palabra se basa cn Aristótelcs: nota o señal de 
"aquellas cosas, que conccbimos cn cl animo", dc cuya fuerza dcpcnde cl quc 
alcancemos el significado inhcrcntc a ella. Las palabras "agcnas", para Hcrrcra 
sc usan por ornato, frcntc a las propias que "se hallaron por ncccsidad". A cstas 
palabras "agcnas" cs a las quc los griegos dcnominaron fropos de la nirtda~iza de 
ciife~iditilliioifo, Aristótclcs, nielÚ[oras, y los latinos lraslacio~ies. Sc producc cstc 
fciiómcno, dice Hcrrcra, "cu5do traspassamos con virtud una palabra dc su propio 
i vcrdadcro sinificado a otro no propio, pcro cercano por la scmcjánca, quc ticnc 
coiicl". Dcficiidc Hcrrcra cl uso dc las palabras propias en aqucllos cscritorcs quc 
iiitciitan "tratar dc niuclias cosas llana i clara i usadaniciitc": la "propicdad" cxprcsa 
las cosas "abicrtanictc i có brcvcdad, i no cansa alquc oye con rcbucltas i torcimictos 
dc vanas pnlabras; i 110 lrac oscuridad", sin cnibargo, hay quc huir dcvocablos vulgares, 
inusitados y bárbaros que dañan la limpieza dcl texto. Frcnte al uso pcrmancntc de 
la lcngua propia quc dcsciiiboca cii la falta dc fucrza y cn la simplicidad, Hcrrcra 
cxliorta al uso dc las "vozcs agcnas y trasladadas", fundamciitalmcntc porquc "toda 
traslacioii, quc cs hallada con razoii alguna, sc Ilcga i accrca a los iiicsiiiossciitidos, 
niayornicntc dc los ojos, CI cual cs agudissinio sentido"; para Hcrrcra, las traslacioncs 
dctlucidas dc los ojos son "iniicho iiias agudas i dc niayor cficacia i vclicmcncia" que las 
deducidas dc los dciiiás scstidos. Cifra cl uso de cstas voccs mctafóricas, 
priiiicramcnlc, cii la ~icccsidad y, más tardc, cii la bcllcza: "viendo quc hazia 
hcrniosa la oracion, sc valicron della por gracia dc ornato i dclcite i niayor 
cxprcssion dc cosas i rcprcscntacion dc una cosa en otra; o por acrcccnlamicnto dc 
la oracion, o por huir la torpcza, por mctoniniia, o antonomasia, o pcrifrasis, o 
ipcrbolc; i por las dcmas figuras, con quc se hazc la oracion nias gravc, o mas clcgaiitc 
(...) llamaremos graiidc, o agradable i hcrniosa la oracion por la mctafora, cuando 
nianifiestanicntc aparczca cnclla cl ornamcnlo, i concl vcnga a scr junlamcntc iiias 
clara". Habrá quc usar la mctáfora con modcración y distinguir su uso en la prosa y cn 
la poesía38, deslindando la " se~~ ie j a~ l~a"  dc l  fraslació~i": "i cs de notar quc la traslació, 
dódc enlrcvicnc csta parte 'casi', o 'como' se Ilaina sciiicjáca i no traslacion: porquc la 
voz que primero cra nictafora, csti cn su propicdad 39. Distingue, asimismo Hcrrcra, 
cntrc nictáfora y "cufacrcsis" ("abusion", "usurpacion") siguiendo la rctórica 
antigua: "la abusion cs dondc falta cl nombre, i la nictafora dondc uvo otro" 
Fiiialii~ciitc, al rcfcrirsc a la alcgoría como "pcrpclua mctafora" sc basa en quc "no csta 
pucsta cn sola una palabra, si no en toda la oracion (...) y la mclafora cs traslacion 
dc una palabra" .". 
En 1592 se publica en Salamanca cl Arfe poética espatiola dc Juan Díaz 
- - - - - -  
(37)A11otaciorrcs, cd. cit., pp. 82-83. 
(38) lbíd., p. 85. 
(39) la distinción tradicional cntrc sirti i l i t~fo y n~cláfora. 
(40) Md. nota 21. 
(41) Ud. cit., p. 86. 
Rcngifo 4 No cncontramos cn esta obra un tratamicnto especial dc la mctáfora, no 
obstantc, y por su rclación con ésta, registraremos la dcfinición que del enigma nos 
ofrccc la cdición dc 1759, tras las adiciones dc Joseph Viccns 43: "Etiig?ia, cs 
compucsto dc la proposición Griega E, que es lo mismo, que a l ra ,  y dcnignus, quc cs 
lo mismo, quc manifestum, que significan cosa manifiesta. La definición de cl Enigma, 
cs segun Silvcstrc: Obscura sattetttia per occi¿llat?i reruni sit?iiliíiiditic~?i; esto es, una 
scntciicia por una scnicjanza de cosas cncubicrtas. Es una dc las cosas, cn que los 
Poctas nlucstran su ingenio cntrc otras muchas; porquc consta dc semejanzas, coinpa- 
racioncs, vocablos alcgoricos, cquivocos, b cncubicrtos, procurando, quc sc cnticnda 
con mucha dificultad, y quc Ic convenga todo lo quc de él se dixcrc" J.'. 
Frcntc a la cscascz dc mcnción sobrc el fcnómcno metafórico quc nos ofrccc 
Díaz Rcngifo, sí sc ocupa dc éstc y dc su rclacióii con otros fcriónicnos afincs, Lópcz 
Pinciano cn su Pliilosopliia Attlibp? Poctica (1596), obra decisiva cn los 
plaiitcaiiiiciitos litcrarios dcl Siglo dc Oro. El autor, que fundaincnta su 
pcnsaiiiicnto cii Aristótclcs y cii la cstélica italiaiia ", dcfiiic la inc1;ífora como 
"cualquicr traslación del nombrc propio cii agcna significación" 46, y atiadc: "No sólo 
coinprclicndc a la quc particularmcritc sc dizc nictríphora, sino a los dcm5s vocablos 
quc, dc propios, sc Iiazcii pcrcgriiios, siiiédochc, nictonyiiiia y los dcm3s (luc dixiiiios 
tropos y ser sictc" ". DC igi~;~l forma, coincidc con Arisíótclcs cii que la iiictifora 
propianicntc dicha "licrniosca la oración sobrc todos los tropos y figuras rctlióricas 
y poéticas", considcrríndola, dc mancra cspccífica, coiiio "traspasso dc vil vocablo 
a significar otra cosa difcrciitc de aquella a quc fué iiiucntada, por scnicjanca, que la 
vna ticiic con la otra" ". 
Encoiitranios cxpucsta, dcíalladanicntc, cii la Pl~iloso~~liiaati/igia la niisiiia 
clasificación dc la mctáfora que Icgó Aristótclcs cn su Poc'lica: "O sc traslada cl 
nonibrc dcl gcncro a la cspccic, como sc dizc a vn honibrc rústico que 'cs un animal', 
adonde 'animal', qiic cs gCncro, significa al hoinbrc, quc cs la cspccic; o dc la cspccic 
al gEiicro, coiiio cl que dizc: 'rosas produzc la priniavcra', qucriciido dar a ciitciidcr 
rcncro, quc produzc ‘flores'; a do 'la rosa', quc cs cspccic dc flor, passa a significar al b' 
quc cs la flor; o dc la cspccic a la cspccic, como sc dice al honibrc brauo 'lcóri', cluc 
cl noiiibrc 'lcón', cspccic difcrciitc dcl lioiiibrc, passa a significar cl hoiiibrc; la 
cspccic vltiiiia y (parta sc dizc analogía, porquc passa el vocablo a significar oíra cosa, 
- - - - - -  
(42) Cxistc ~ d .  fac. de la 2a edición de 1606, a cargo de A. MartíAlanis (ARTE POEI'ICA/BSI'~\~OLL\,/ 
CON VNA I~CR'I'I1,ISSlMA S y 1,-/ua dc Consonantcs Comuncs, Propios, Gdruxu-/los, y Rcflcxos, y vn 
diuino ~ t imu lo /dc l  Anior dc Dios./POI< IVAN Di?ZI<ENGlFO,/natural de Aui1a.l .../ 131 Ma<iri<l, 
por I~lci t t  dc la C~rcsrci./Año MDCVI./A costa de nlas Gonzalcz Pantoja, mcrcadcr de libros), Madrid, 
Scrvicio dc I'ublicacioncs del NEC, 1977. 
(43) cdición cs la del Artcl~oohicn, publicada en Barcelona, cn la imprenta dc María Angcla Martí, 
copia de la cdición dc 1726 quc sigue, a su vcz, la Sa cdición dc 1703 preparada por el Dr. Joscph Viccns, 
quien Ic añade a la obra original "labcrintos" y "cjcrcicios dc scudolitcratura". 
(44) M. cit., ís. 176-177. 
(45) I'ara estas cucstioncs, \.id. el prólogo dc A. Carballo I'icazo cn su cd. de la I'ltilosopliia Attrig~la I'octicci, 
iMadrid, CSIC, 1973 (rcinip.). Citaremos por csta cdición. Cfr. S. Shcpard, Ell'it~ciaito )l lfis lcorías 
lircraricts <Icl Siglo c/c Oro, Madrid, Grcdos, 1970, 2a cd. (la cd. 1962); como "nucstro niayor tratado dc 
poftica" la califica A. Ciarcía Bcrrio, Fort~taciót~ lic la rcoría lircrario tt~odt-rtta, 11, cit., p. 441. 
(46) EJ. cit., 11, p. 132. 
(47) Los tropos para cl I'inciano, siguicndo a Aristótclcs, son mctáfora, sinLcdoquc, metonimia, catacrcsis, 
nictalcpsis, ironía c hipirbolc (ibíd., p. 132). 
(48) Ibíd., p. 133. 
y el vocablo de la otra torna a significar la cosa del vocablo primero; desta manera 
dezimos, a la poesía, pintura, y a la pintura, poesía" 49. Añade Pinciano, por boca de 
Fadrique, las otras cuatro diferencias, ya conocidas que se basan en la relación 
animado-inanimado, considerando, dentro siempre de la tradición, que la metáfora 
resultante de la sustitución de lo inanimado por lo animado es la más lograda: "En esta 
vltima manera de metaphora se halla mucha fuerca y eficacia"50. Estas consideraciones 
que se concretan en la "metáfora sensibilizadora" se fundamentan especialmente en 
la Retórica de' Aristóteles, De oratore de Cicerón e Itistittcto oratoria de Quintiliano5'. 
Al iniciarse el siglo XVII, se observa, en las reflexiones sobre la literatura, un 
cambio de rumbo general que, no obstante, no afecta, de manera determinante, las 
que se refieren al lenguaje figurativo. 
Sobre el estado de las teorías literarias en los primeros años dcl siglo XVII, 
dice A. García Berrio que "los rumbos ya definitivamente manifiestos de la literatura 
en la transición cie los dos siglos, y aun los anuncios previos del que había de cristalizar 
como gusto barroco, se avenían mal, no ya con el mismo Aristóteles, sino aun con 
el resultado aristotélico de la teoría renacentista. Este aparecía centrado (...) cn 
fórmulas técnicas demasiado estrechas e indiscutiblcs a las que unía una imagen de 
absoluto poder del "arte", del didactismo moralizador antihedonista y de la prioridad 
del contenido sobre la forma, con las que difícilmente podían avenirse los ideales de los 
artistas y de la sociedad dominados por el nuevo gusto"S2. Este "cambio de signo" cn 
la poética española se observa, según García Berrio, en la obra de Luis Alfonso dc 
Carvallo, Cistie de Apolo ". Comparando los tratados de Lópcz Pinciano y de Carvallo 
dice el crítico: "La del Pinciatu ícpresentaba, en 1598, la formulación tardía y 
conservadora del renacimiento aristotelizante, mientras la de Carvallo -de valor 
doctrinal, estructura y rigor expositivo muy inferiores a los de la otra- constiluyó un 
temprano descubrimiento o reactivación de ideas teóricas promovidas en cl propósito 
de concordancia doctrinal con el espíritu y las aspiraciones de la realidad artística 
contemporánea'' ". 
M. Menéndez Pclayo dcstaca en esta obra los elementos desestabilizadores 
con respecto a la poética aristotélica ", y Vilanova afirma que es cl primero de los 
preceptistas españoles que "no sólo se aparta de la autoridad dogmática de Aristóteles, 
sino que formula en su integridad una poética platónica" 56. 
Respecto a la materia que nos ocupa, Carvallo no profundiza sobre la 
naturaleza de la metáfora, sobrevuela el fenómeno, y, en síntesis, se manifiesta 
arraigado en la concepción aristotélica. Sigue a Quintiliano en sus descripción de los 
- - - - - -  
(49) Ibíd., pp. 134-135. 
(50) Ibíd., p. 136. 
(51) Para un resumen de estas cuestiones, vid. 11. Lausberg, Maniral dc retórica literaria, 11, Madrid, 
Gredos, 1976,pp. 63-64 (ed. orig. ffandbirch derlitcrarischcrz Rhetorik, Munich, Max llueber Verlag, 1960). 
(52) Formación de la teoría literaria moderna, 11, cit., p. 120. 
(53) Cisne de Apolo, Medina del Campo, J. Godínez de Millis, 1602. Usamos la edición de Alberto 
Porqueras Mayo, Madrid, CSIC, 1928, 2 vols. Transcribimos Can~allo siguiendo la edición original y 
el criterio de Menéndez Pelayo y García Berrio. 
(54) Op. cit., p. 120. Más adelante, afirma García í3errio: "Lasdoctrinas específicamente aristotélicas están 
desatendidasde un modo total en la obra, cuando no se ven invadidas y transfiguradas por la injusta 
mención de textos rebuscados de IIoracio, y sin aludir siquiera al nombre de Aristóteles" (p. 122). 
(55) IIistoria dc las ideas estéticas, 1, cit., pp. 697-700. 
(56) Preceptistas, cit., p. 616. 
tropos, entrc los quc se cncucntra la mctáfora, considerándola como la aplicación dc 
un vocablo a otro "por alguna scmejanca" ". 
Dc los tropos, a su vez, sc ocupa Cascalcs en la tabla quinta dc sus Tablas 
poélicas 58, plagio total, según García Bcrrio del De arte dicetidi dc Sánchcz dc la 
Brozas 59. DC la mctáfora dicc Cascalcs: "La Melapltora es translación de una cosa 
scmcjantc a otra. EstcTropo es tan copioso, que se esticnde a todas las cosas naturales: 
porque ningun propio y cierto vocablo hay que no se pueda en alguna manera sacar 
y traher a lugar agcno" 'jO. Le da primacía, como todos sus contcniporáncos, a la 
analogía y a la'belleza en cl uso de la mctáfora: "Como haya similitud dc cllas [las 
Mctaphoras] a la cosa propia, ilustran y hcrnioscan la oracion" 61. 
Dc la retórica cclcsiáslica, hcrcdcra asimismo dc la oratoria clAsica, 
cspccialmcntc dc CiccrQn y Quintiliano, dcstacarcnios algunas opiniones de 
dií'crciitcs rcprcscntantcs' del momciito con rcspccto a los fenómcnos trópicos. 
En 1575 sc publican los scis libros dc rctórica cclcsiástica dc Fray Luis dc 
Granada, quc constituyen un intcnto de conciliar la oratoria clásica con la predicación 
cristiana 62. Particndo de que con el artc se pcrfccciona la naturaleza, Fray Luis justifica 
la utilidad y nccesidad dc la rctórica como ayuda "en cl emplco de predicador"; el fin 
a que scrá encaminado cl cjcrcitamicnto cn cl artc rctórica scrá, cspccialmcntc, la 
pcrsuasióii: "Explorcnios las cosas quc la coiivicncn a la oración, para que dc cllas 
traiganios argumcntos para persuadir" La búsqucda dc arguiilciios coiivincciilcs 
scrá, pues, cl propósito niás importante de la rctórica sagrada, sin cmbargo, "rica 
y hermosa quicrc scr la clocucncia, y no lo conscguirá quicii la cincre á cicrtas y 
frccucntcs conclusicnes, dispuestas cii una misma fornia" s. Fray Luis trata de 13 
cotliparaciótt cn sí, cn la at~i~~liJicaciótt, siguiendo la noriila clásica: "Quicn usa de 
esta niancra dc amplificar, imita cl artc de los pintores, los cuales, cuando quicrcil 
que algún color iiisignc rcsaltc entre los demás, Ic poncn otro debajo quc haga á aqucl 
mas divisado. Así el quc habla de estc modo, sc vale dc ejcmplos y símiles, cn cuya 
comparación la cosa quc quicrc alzar dc punto parczca la mas excclsa" 65. Al tratar 
(57) Cisiic dc Apolo, cd. cit., p. 134. Soslaya Carvallo el enfrcntaniicnto dirccto con las "cspccics" y 
"diffcrcncias" de mctáfora. 
(58) Murcia, Luis Bcrós, MDCXVII; citamos por la edición del texto dc A. Garría Bcrrio, en 
Ititrod~iccióti a la poáica clasicista: Cascalcs, narrclona, Planeta, 1975. 
(59) Ibíd., pp. 12 y 193. La obra del Broccnsc, l>c arti <licoidi libcr uiiirs, fue publicada cn Salanianca por 
M. Gastio, cn 1558. Cfr. A. García Bcrrio, Fort?iaciói~ dcla teoría lireraria t?to(lcriia, 11, cit., pp. 48 y SS.; iM. 
McnCndcz I'clayo, Ilistoria de las iclcas estdicas, 1, cit., pp. 656 y SS.; J. Rico Verdú, La  rctórica cspatioli 
de los siglos X V l y  XVII, Madrid, CSIC, 1973, pp. 200 y SS.; A. Martí, La  preccptii~a retórica cspatiol(~ cti 
cl Siglo de Oro, Madrid, Grcdos, 1972, p. 136. 
(60) Tablaspo&ticns, ed. cit., p. 208. 
(61) Ibíd., p. cit. 
(62) Del intcnto de conciliación dicc McnCndcz Pclayo:  t te es el gran mf rito dc IaRctórica Eclcsihsrica 
de Fray Luis de Granada, riquísimo cn prcccptos y en ejemplos, dondc amigableniente sc dan 
la mano Ciccrón y San Juan Crisósiomo, Virgilio y San Cipriano, el artc dc la antigüedad y el artc 
cristiano; libro de paz y concordia entre lo humano y lo divino, dondc las joyas quc adornaron el cucllo 
y los brazos de las matronas gcntilcs, adquicrcn nuevo y singular aprccio, aplicados al scrvicio dcl 
santuario" (op. cit., 1, pp. 670-671). Citaremos por la cd. de la BAE, cit., pp. 448 y SS. 
(63) Ed. cit., p. 510 a, b. 
(64) Ibid., p. 529 b. 
(65) Ibíd., p. 536 b. Esta comparación está rcferida a cosas dcsigualcs: "argumentos traidos de lo nicnor 
ó mayor" (Ibid.). 
dc las virtudes dc la elocitciótt expone extcnsamcntc los rccursos dcl adonto, acotando, 
no obstante, sus límites: "Mas importa (...) que este adorno sea robusto, varonil y 
santo, que no ame la liviandad afeminada, ni el color del arrebol sobresalicntc, 
sino que aparczca lúcido por sus fuerzas, digámoslo así, y por su sangre" 66. Al 
enfrentarse con los tropos se apoya en los "libros profctales" como mucstra de estos 
usos ornativos: "Y- así con las semejanzas de cosas grandes suclcn cllos amplificar y 
poner dclante dc los ojos las que cllos llaman también muygrandcs" 67. Dcfinc el tropo 
como "mudanza de palabra ó dc frase dc su propia significación á otra con enerjía", y 
a lantetájbra como "translacion de un nombre o vcrbo de aqucl lugar, en quc es propio, 
á otro en que falta el propio, ó que es mejor que el propio transferido", nacida dc "la 
necesidad constreñida de pobrcza" y pcrpctuada por "la recreación y cl gusto"; usamos, 
pucs, la metáfora, según Fray Luis, "o porquc cs necesario, ó porquc cs niás expresivo, 
ó porque es niás decente" 68. 
A la iiiiageii (&:&&U) dc ArislótcIcs, Fray Luis Ilania coi~iparcrcióit, 
y la distingue dc la ~ranslación (mctáfora): "Es coniparación cuando diga qiic cl 
Iioinbrc hizo esto ó lo otro, como un Icón; translacion, cuando digo dcl honibrc, cs uii 
Icen"@. La gran diferencia quc scñala Fray Luis eiitrc uiia y olra cs quc cn la prinicra, 
"sc compara á la cosa que qucrcmos cxprcsar", en la mctifora "sc dicc por la cosa 
111 isma" 70. 
Distingue, por otra parlc, Fray Luis, como ya es tradicional, los cuatro 
iiiodos dc metáforas quc se basan en la alternancia animado-inanimado, y manticnc 
asimismo, la opinión dc quc la nictáfora no dcbc tracrsc dc Icjos: "así mcjor diría, 
'cscollo dcl patrimonio', que Sirlc; mcjor 'sumidcro dc los bicncs', quc Caribdis" 7'. 
Finaliza, Fray Luis, su disertación sobrc la nictáfora, exhortando al uso 
niodcrado de ésta para no incurrir cn lcnguaje cnigniático, y, al niisnio ticnipo, 
poridcrando sus cxcclcncias: "A la verdad no hay niodo nias florido cn cada una de las 
palabras, ni quc mas ilustre la oracion, que estc" 72. 
El intento conciliador dc Fray Luis dc Granada, quc supo poiicr la rctórica 
clásica al servicio de la prcdicación evangélica, frentc a las tcndcncias gcncralizadas 
dc incliiiarse cn uno u otro sentido, sc obscrva en distintos tratados de rctórica 
sagrada de estos años 73. 
De la pcrvivcncia conciliadora son mucslras la Iiistn~ccióri de predicaúores dc 
Francisco Tcrroncs dcl Caño (1551-1613), prcdicador famoso dc la cortc de Fclipc 
(66) Ibíd., p. 571 b. Obséwcsc cl lenguajc traslaticio cmplcado por Fr. Luis cn csta dclinición, y cl uso 
dc los atcnuantcs ("digámoslo así"). 
(67) lbíd., p. 572 a; obséwcsc la influencia aristotClica cn la importancia dcl uso mctafórico~~arapoticr las 
cosas delat,te de los ojos ((rp q0&d 
~[pypoc ..., RC~.  111 140Sb13; 111 14llb22 y SS.). (G8) Ibíd., p. 572b. 
(69) Ibíd., p. 537a. El cjcmplo, vicnc ya dc Aristótclcs, y lo toman la mayoría dc los tratadistas: \*id. niás 
arriba. 
(70) Ibíd., p. cit. Este ascrto ya tradicional cn la dcfinición dc mctáfora pcrmanccc cn las tcorias más 
actuales: vid. más adclantc, nota 81. 
(71) Siguc fundamcntalmcntc Fray Luis a Ciccrón (De or. 3, 40, 162). 
(72) Op. cit., p. 573b. 
(73) En 1570 A. García Matamoros publica De nieil~odo concionandi, cn el que cxponc la ncccsidad de quc 
la predicación se ajustc a las lcycs gcncrales dc la oratoria, especialmente a las de Ciccrón. D i c p  de 
~ t c l l a ,  por su partc, intcnta dar un caráctcr sagrado y práctico,quc prcscindicra dc la rctórica clásica, a su 
Modils concionandi, et E~plattario in Psalnt. CX.YXVI, Salamanca, 1576. 
11 y obispo de Tuy y de León en la época de Felipe 111, que fue publicada en Granada 
en 1617, y la Retórica sagrada de Francisco de Ameyugo, que ofrece un ejemplo claro 
y sintético de las directrices eclesiásticas en la utilidad evangélica de la retórica clásica. 
Terrones del Caño se ocupa de la elocitciótt en el tratado IV de su obra. 
Define los tropos yfiguras que puede usar el predicador, dejando patente que "el 
lenguaje y elocuencia dcl púlpito es propiedad, claridad y llaneza", sin embargo, "no 
se han de echar a mal algunos tropos y figuras que adornan y ilustran mucho el 
razonar. Pero estas figuras se han de hacer casi naturalmente (...). A1 fin, ha de ser 
retórica natural lo quc importa". Entre los ornatos rctóricos se ocupa en primcr lugar 
de la nictúiora: "Como cuando dccinios que se seca y florece un alma, que se conciben 
buenos pensamientos y se pacen bucnas obras, los cuales vocablos se trasladan de 
su propia significación a la mctafórica" ". 
Francisco dc Anieyugo, por su parte, exlrcma la alcnción al "artificio 
rctórico". En el libro V aticndc a "la gala y aliño de el artificio retórico", iniciando su 
exposición con cl estudio de los tropos, en los que sitúa, en primer lugar, a la 
i,ietápliora, quc dcfinc, ya tópicainentc, como "traslacion dcl significado propio, de 
la voz a otro significado impropio", tras de lo cual, habla de los modos (animado- 
inanimado). Da, asiiiiisnio, cinco reglas para cl uso de la metáfora: "La primera, que 
asimilc bicn cl significado propio al impropio. Ea segunda, que no sc tome la 
Metaphora de muy Icxos, y dc cosas dcmasiadamentcdcsproporcionadas (...). 
La tercera, que no sea la scmcjanga lorpc. La quarta, y quinta, quc no sea la scmejanga, 
ni dcmasiado exccssiva por carta de mas, ni demasiado disminuyda por carta menos"75. 
Entre las jigrras de serltcricius incluye, Anieyugo, la itnagen, concebida al 
modo aristotélico ("cs quando se cquipara vna cosa con otra por su semejanga"), 
ofrccicndo cjcmplos cn los que el nexo comparativo está presente. Más adelante, al 
tratar dcl "quinto aliño dcl Artificio Rctorico, quc es la Pintura", denomina itnagen 
a la "viua semejanga de lo que quercmos dar a ver; qual sc halla en las parabolas, 
y eniblcmas, y hazesc cscogicndo alguna propiedad de alguna cosa natural, cn quien 
estCn como en dibujo, 6 nuestros vicios, 6 virtudes (...); en los pulpitos es esta pintura 
vtilissinia; porque con viuas cornparacioncs se d i  a ver en clla la fcaldad de los vicios, 
y la hcrmosura de la virtud" 76. 
No podcnios soslayar el tratado poético más original del siglo XVII, la 
Agqideza y arte de itigerlio de Baltasar Gracián 77. El libro constituye una exposición 
basada cn los textos clásicos y contcrnporáneos de las tendencias de la poesía 
barroca, observadas bajo el prisma de la agiideza y del corlceplo: la metáfora, el 
enigma, la alusión, el soporte poético, en fin, del funcionamiento del mito y de la historia 
en la literatura de la época, aílora cn la obra de Gracián, quicn consideraba que la 
- - - - - -  
(74) Arte ~It~srnrccioti, y Brov rrarado, gire dize laspanes gire a de ietier elpredicador cr~angelico, Granada, 
B. de Lorenyana, 1617. Citamos por la ed. del P. Félélix G. Olmedo, Madrid, í3pasa-Calpc (Clásicos 
Castellanos, 126), 1965, p. 138.(75) Citamos por lUXlIONCA/SAGRADA/Y EVANGELICA,/ILUS- 
TRADA/CON LA PRACL'ICA DE D1VERSOS/ArrijiciosRahoricos, para propolzcr lapalabra Diuitia./ 
AVTORIEL M.R.P.F. FRANCISCO DEAME-/yugo (...) / Añadida, y enmendada nuevamente por su 
autor./ .../ En Zaragoza. Por luan de Ybar, Año 1670, pp. 62-63. 
(76) Ibíd., p. 75. 
(77)Arrc deit~getiio, rraradode agirdeza, Madrid, lvan Sánchez, 1642. Seguimos la ed. de E. Correa, Madrid, 
Casialia, 1969. 
agudcza sc valía dc los tropos y figuras retóricas, "como de instrumentos para 
cxprimir cultamcntc sus conccptos" Entre los principios que considera como 
fuentes dc agudcza se cncucntra la sentejattza, "porque de ella manan los símiles 
coiiccptuosos y disímilcs, metáforas, alegorías, metamorfosis, apodos y otras 
innumcrablcs difcrcncias dc sutilcza" 79. De todas las conclusiones que nos servirán 
para un mcjor conocirnicnto dc la mctáfora en los textos barrocos, son decisivas las 
quc se rcficrcn a las relaciones entrc semejanza y conccpto, scmcjanza y sentencia, 
coiiccptos por dcscmejanza, coiiccptos por disparidad, ctc., así como sus 
aportaciones a la dilucidación del cnigma, a los compucstos por metáforas, cntrc otros. 
Por otra partc, encontramos espccialincntc significativo para cntendcr la literatura de 
la cpoca cl lugar prccniincntc cn el que sitúa a la crudición como cúmulo dc 
posibilidadcs, siciiipre prcscntcs, al quc cl pocta ticnc quc i~iiprimir la accrtada 
aplicación. 
En otro sciitido, Gracián nos sirve, al mismo ticnipo, de Iínca divisoria y 
ciilacc con las tcorías pocticas actualcs con rcspccto a la mctáfora: dcl tono dc su obra 
sc dcsprcndc la ruptura con la máxima impcrantc que fijaba los niárgcncs dc la 
iiictrífora cn la búsqueda dc analogías iiicdias (dc ninguna mancra Icjarias ni 
dciiiasiado próximas). Al situar la agudcza por encima dcl adorno poético abre todo 
CI caiiipo posiblc a la búsqucda dc sutilcs aíiiiidadcs cntrc los términos mrís dispares, 
quc cs cii fin, cii lo quc para niuchos tcóricos actualcs cstá cl fundamento dc la 
vcrdadcra Iciigua poctica y la csciicia dc la mctrífora 
Eii síiilcsis, la tradición quc encauza la poCtica dcsdc Aristótclcs hasta cl 
B:irroco nianticiic la conccpcióii dc que la nictáiora es un tropo que opcra mediaiitc 
(78) En el prólogo "Al Icctor", cd. cit., 1, p. 45. 
(79) Ibíd., 1, p. 114. 
(80) R.A. Saycc acuñó la frase "ángulo dc la imagcn" para denominar ladistancia cntrc los dos tdrminos 
relacionados cn la mctáfora (Srylc iri Frcrich I'rosc. A Mcrliod of Atralysis, Oxford, 1953, pp. 62 y 5s.) 
Conccdcn, asimismo, gran importaiicia a este factor, cntrc otros, I.A. Richards, Tlic Plii1osol)ly ofl<licroric, 
Ncw York, Oxford Univcrsity Prcss, 1936, pp. q23 y 12.5; S. Ullmanti, Sc~~~áirtica. I~~rrod~rcciónalacicr~cia 
(lcl sigtii/ícn(lo, Madrid, Aguilar, 1976, 2a ed., 3a rcimp, p. 241 (ed. orig., Scnlanrics, Uasil B1acl;wcll 
Oxford, 1962). La noción de distancicr se radicaliza en J. Cohcn, Estrtrctttra del Icngttajc poérico, Madrid, 
Circdos, 1974 (cd. orig., Srrttcrtrrc dtr larigagcyohiq~rc, Flamn~arion,l'aris, 1966). J. Cohcn, que estudia el 
fcnónicno dentro de la tradicional catalogación de figuras por carrrúio dcsctlrido otroyo, sitúa, siguiendo a 
It. Jakobson, cstc proccso mctafórico en cl cjc paradigmático: "Aunque la mctáfora sca una figura, no 
pcrtcnccca la misma clasc dc las dcmás, talcscomo la rima, la clipsis, el epíteto de naturalcza o la inversión 
(...), todas estas figuras son desviaciones sintagmáticas, mientras que, por cl contrario, la metáfora es 
una desviación paradigmática" (ibíd., p. 114); llega a afirmar Cohcn que la mctáfora "no sólo no pertcncce 
al mismo plano lingüístico, sino que además es complcmcnto de todas las dcmás (...), todas las figuras 
ticncn por fin cl provocar el proccso mctafórico" (ibíd. p. 113), dcfinicndo la figura como "un conflicto 
cntrc el sintagma y cl paradigma, cntrc cl discurso y el sistema", y la metáfora como "una iransrnutación 
dcl sistema o paradigma" (ibíd., p. 132); no cs para Cohcn la mctáfora un simple cambio de sentido: "Es 
canibio de tipo odc  naturaleza de scntido, paso dcl scntido nocional al scntido cniocional" (ibíd., p. 211); 
cl considerar como exclusivanicntc poftica la nictáfora subjcliva, le llcva a la ncgación dcl rcrrilriil 
con~pararioriis: "Entonccs, y sólo cntonccs, en auscncia de toda analogía objetiva, surge la analogía 
sul>jctiva, el significado emocional o scntido podtico" (ibíd., p. 211). En El Icng~rajc dclapocsía. Teoría 
dc la pocricidad, Madrid, Grcdos, 1982 (cd. orig., Le hairl larigagc. Théorie de la poériciré, Paris, 
Flamniarion, 1979) dcfinc la N~ragcri, ciñfndose a lo psicológico, como "lo sensible, csc rcsiduo de formas, 
colores, sonidos, olorcs, etc. (...) que la idea o conccpto no posce" (p. 128). 
la confrontación de dos objetos o realidades, adoptando la forma de una comparación 
elíptica Este concepto de la metáfora como traslación, y esta diferenciación con el 
"símil", que debieron de tener presente los autores del Siglo de Oro, constituirá 
también la base de la que partirán las especulaciones actuales sobre estos fenómenos 
del lenguaje, considerados, en general, como dos manifestaciones formalmente 
diversas de una misma función comparativa de los signos 82. 
(81) 11. Morier registra la definición tradicional de metáfora: "La métaphore est considérée comme une 
comparaison elliptique. Elle opere une confrontation de deux objets ou réalités plus ou moins 
apparentécs, en omettant le signe explicite de lacomparaison (...) 11 estessédevoir que cette distinction 
risque d'etre purement forméllc" (Dictionnaire de poétique el rhétorique, Paris, PUF, 1981, 3a ed., pp. 
670-671 (ed. orig. 1961). 
(82) Existen, no obstante, opiniones que conceden diferencias de intensidad expresiva entre metáfora y 
símil (comparación propiamente dicha): vid. S. Ullmann, Lenguajey estilo, Madrid, Aguilar, 1968, pp. 213 
214 (ed. orig. Languagc and sfylc, Oxford, Basil Blachwell, 1964); T. Vianu nos ofrece una serie de 
consideraciones que harían distinguir la metáfora y el símil desde distintospuntos de vista: "La metáfora, 
en verdad, es una comparación abreviada o sobreentendida. Pero, desde el punto de vista psicológico y 
de sus orígenes, no puede en modo alguno asimilársela a la comparación. Se podría afirmar, incluso que 
el papel de la metáfora es evitar la comparación (...). Desarrollar una metáfora en una comparación sería 
como explicar una palabra ingeniosa: todo su encanto se comprometería. La metáfora, en consecuencia, 
es el producto de una operación mental más rápida que la comparación" (Losproblenlas de la ntetáfora, 
Buenos Aires, EUDEBA, 1971, 2a ed., pp. 28-29 -ed. orig. Problcmele Metaforei Si Alte Studii de Stilktica, 
Bucarest, Editura de Stat Pentru Literaturasi Arta, 1957-). Ph. Wheelwright afirma que "loque realmente 
importa en una metáfora es la profundidad psíquica a la que las cosas del mundo, reales o fantásticas, son 
transportadas por la serena vehemencia de la imaginación", en este sentido, se niega a la distinción 
gramatical entre metáfora y símil, ya que hay casos en los que "hay más vida tensiva, mayor vitalidad 
mctafórica" en ciertos símiles frente a ciertas metáforas (Meiáforay realidad, Madrid, Espasa-Calpe, 
1979, pp. 71-73 (cd. orig. Meiaplior and Rcaliry, Indiana University Press, 1962). 
La "Vida Sensata" 
de Máximo Manso 
Cristiiia Marcos Jucz 

Una priiiicra lcctura dc El airrigo Maitso puede crcar descoiicicrto y 
descontento. Crea dcscoiitcnto porque cl comicnzo y cl final dc la iiovcla dcsarrollaii 
unos tenlas que, cn principio, parcccii cstar totalinciitc al inargcii del rcsto dc la obra. 
El libro sc inicia con un 'Yo tio aislo ..."' que quizá cstiiiiulc al lcctor ávido 
dc encontrar rcspucstas a sus dudas accrca dc la utilidad dcl cxistir, o por cl contrario, 
haga quc otro tipo dc público sc alcjc furiosamciitc dc csta obra porquc cl tcina 1c 
rcsultc niolcsto. En cstc último caso no hay ningún problciiia. Pcro cl lcctor qiic sc 
adcntrc más allá dc las prinicras piginas qucdará dcscontcnto, y cs quc El atliigo 
Alaitso no cs csc cspcjo tan frccucntcmcntc buscado por cl lcctor para justiicar sus 
aventuras y dcsvcnturas. 
Dc Máximo Manso sabcinos quc sc coiivicrtc cn "catrtc ?i~o~.ial" (3) a los 
trciiita y cinco alios dc no cxistir y qiic cs profcsor-filósofo. A partir dc csc i~ioniciito 
cn que la nada cobra vida, el protagonista sc crigc en guía dc su propia cxistcncia 
mostrando los pcqucños dctallcs y fabulosos acoiitccimicntos qiic sc succdcn cn clla 
hasta quc, dc nucvo, rcgrcsc, yciido dc la niano con 13. niucrtc, a su origcii de "tzada 
pensa~zle". 
Lo dcsconccrtantc cs la trayectoria que sc dibuja cii cl rccorrido: dc la nada 
a la nada pasando por una vida cotidiana de lo nirís cotidiana. 
Es una novcla cxtralia y, sin cnibargo, no dcscuida cl ir dcsiiiciiuzaiido csos 
pcqucños dctallcs que co~ilribuycii a la iiicrcia dc la costuinbrc prcscntc cii toda vida. 
Y cs por ello por lo quc surgcn las preguntas: iquC cs esto?, ¿para quC?, ¿CS Ú~iicainciite 
la historia dc un hombrc incapaz dc coilciliar su individualidad coii cl inundo quc lc 
.rodea?, ¿cs algo más que eso? 
Es  importantc, cn primcr lugar, situar cn cl tiempo y cn cl cspacio cl cscciiario 
que acogc a Máximo Manso cn su encuentro coii la vida. Una ciudad, Madrid; y unos 
años, 1877-1881. Todo ello recogido ciiE1 atliigo Matiso de Galdós, cuya publicación 
data dc lSS2. 
Nos hallamos, pucs, rccorricrido un fragmento dc la cvolució~i dc la Historia, 
cl rCginicn de la Rcstauracióii: nos asomamos al proceso de "consolidación dc la 
burgucsía r~stauradora"~. Por lo tanto, dcbcmos atciidcr a los hcchos y a los pcrsonajcs 
e - - - - -  
(1) PEREZ GALDOS, Bcnito, El arfiigo Mailso (Madrid, Alianza, 1978). p.7. El rcsto dc las citas dc la 
novcla pcrtcncccn tambif n a csta edición. En adelante, sólosc espcciíicará, al final de cada cita, cl númcro 
de la página en que se cncucntra (entre parc'ntcsis). 
(2) KOD NGUHZ PUCKL'OIAS, Julio, "El aniigo Manso, novela política. Galdós y la tcrccra vía", NUCI'O 
JJis~~onis~>io, 2 (1982), 57. 
de esta novela basándonos en ese momento preciso de la Historia, Historia siempre en 
ebullición aunque, a veces, parezca congelarse en el periodo que aborda la novela: 
Con la 'Restauración", la alta burguesía, especialmente la del 
núcleo de grandes financieros de la capital, detiene elproceso ascedente 
de su clase, aliándose con la aristocracia terrateniente y llevando a la 
nación al estancamiento y a la progresiva paralización. 
Irónicamente a Galdós le tocará novelar, con un  fondo de 
profundo anuzrgo y pesintismo, no la épica de la burguesía l...] sino su 
involución y su suicidio como clase.3 
Y es precisamente Máximo Manso, un ser venido de no se sabe dónde, el que 
nos va a ir acercando lentamente a ese ambiente que también para él es desconocido. 
Iremos descubriendo un poco más de Manso a medida que, sorprendiéndose a cada 
paso, empiece a relacionarse con esa densa maraña de personajes que viven muy al 
día en la Historia. 
Desde esta perspectiva, Elamigo Ma~uo puede considerarse como una novela 
"histórica", pero es, además, la historia de una iniciación; es un aprendizaje de la vida 
en la vida. No de la vida creada por Máximo Manso para sí mismo, sino de lavida (la 
que se le escapa a Manso) al irse diluyendo constantemente en su propia enjundia, 
adquiere sucesivas formas en contacto con el "devenir" de otras vidas y de la historia 
misma. 
El principio de Manso es vivir consigo y para su capacidad de conocer, 
aplicándose en el estudio: 
/...]porque elfervordel estudio me aislaba de todo lo que no fuera 
el trá$¿zgo universitario, y ni yo iba a sociedad ni megustaba, ni me hacía 
falta para nada (15). 
Y se siente contento en su quehacer cotidiano, como demuestra al decir: 
Constantemente nte congratulo de este mi carúcter tmzplardo, 
de la condición subalterna de mi inuzginación, de mi espíritu observador 
y práctico, que me pm?zite tomur las cosas col?zo son realniente, no 
equivocarnzejantás respecto a su verdadero tanmño, medida ypeso y tenm 
siempre bien tirantes las riendas de mí ntisnto (16.) 
Este es Máximo en el capítulo segundo; no leva a durar mucho esa seguridad 
que cree poseer. Es ahora, una vez presentado el protagonista. principal en su 
ensimismamiento, cuando Galdós le hace salir de su cascarón para comprobar cómo 
se las arregla. Galdós fuerza a Manso en un cruce perpendicular con una serie de 
personajes que nada saben de ese idealismo suyo tan asumido. Y el asunto es, ya lo dice 
Montesinos, que: 
- - - - - -  
(3) WEN'IES, V., "El desarrollo de la problemática político-social en la novelística de Galdós", Papclcs 
de Son Armadans, 192 (1972), 229. 
El optitrtisnto de eslos filósofos que tan claro ven todo lo que no es la vida 
los expone a tm-ibles ironías de ésta, y ése será el caso de Manso4 
Ironías de la vida que se van supcrponicndo en la piel de Manso en cada 
encontronazo con múltiplcs cotidianeidades encarnadas en un juego a tres bandas: 
doña Javicra (carniccra) y su hijo Manucl Pcña; doña Cándida (viuda de García 
Grande, sicmprc intentando conseguir dincro dc Manso) y su sobrina Irene; José María 
Manso (el hcrmano rico dc Máximo) y su "tribu" (la familia y un sin fin de personajes 
sicmprc muy ccrcaiios a JosC María, ya sean colaboradores de éste o aspirantes a scrlo). 
Con cste triplc frcnte dcbcrá encararse Máximo Manso en su aprendizaje de 
una nucva forma de vida. Mientras él observa, examina, juzga y dictamina, todo lo 
que está fucra dc C1 cntra cn acción. 
Los hoí)tbres sedefinenpor los pot7)tenores: gustos, ??unías, pre- 
ferencias, aversiones, y no, desde luego, por los so1a)tnes esque)zas 
progratrtútico~,~ 
Y todo cnipicza con la vccina, dona Javicra, una niujcr con una "buena 
confo~7rzación y repario de carnosidades, huecos y bultos (22)", capaz de 
arrebatar a Manso de sus cnsucíios sólo con su presencia. Estc cncuentro le llcva a otro 
cncucntro: Manso sc hará cargo dc la cducación de Manucl, hijo de doña Javicra. El 
profcsor-filósofo dcbcrá llcvar a cabo la tarea de enseñar a Pcña "lodo lo que debe 
saber un.caballm-o que vive en sus rentas(24)", por cxprcso deseo dc su madre, de 
profesión carniccra, como sabcmos. 
Máximo se alcgra cn su nucva situación; es profcsor particular de un joven 
qiic promcle. Esta tarea es casi un expcrimcnto: "Era Manuel Peña de índole 
tan b u m  y de inteligencia tan despejada, que alpunto cozttprendí &e no 
nte coslaría gran trabajo quitarle sus ~)zalas tnuñas(27)". Y más adelante nos 
cucnta la estrategia que eligió para la ocasión: 
f.../ no .es verdadero ntaestí-o el que no se hace querer de sus 
alu~)tnos, ni hajr enseñanza posible sin la bendita amistad, que es el mejor 
conductor de ideas entre ho~nbre y hombre. 
Zluaz cuidado tuve alprincipio de no hablar a Manuel de estudios 
serios, y ni por casualidad le rrzcnté ninguna ciencia, ni ntenos filosÓJica, 
tctneroso de que saliera escapado de nti despacho. IIablúbaí.~tos de cosas 
contunes, de lo tltisfrzo que a él tanto k gustaba y yo habla de conzbatir; 
obligu&le a que se explicase con espontaneidad, ntostrándonte las 
facetas todas de supensanziento; y yo, alntisrno timtpo, dando a lales 
asuntos su verdadero valor, procuraba presentarle el aspecto serio y 
trascendenle que tienen todas las cosas hunzanas, por f"volas queparez- 
can (2 7) 
Esta extensa cita nos proporciona pistas para accrcarnos a Máximo Manso. 
- - - - - -  
(4) M O ~ I N O S ,  op. cit., 35. 
(5) GULLON, R., "La invención del pcrsonajc en E1 amigo Manso", Insular, 148 (1959), 1. 
Está ccntrado, por cntonccs, casi cxclusivamcntc cn comprobar sus idcas sobrc la 
cíicicncia y utilidad dc la cducación. Prctcnde cambiar, mejorar a las personas, 
cducándolas. Empicza con Peña, pcro su afán le llcva a intentarlo con varios personajes 
iiiás, Dc aliíquc muchos críticos hayan considcrado csta novcla como obra pcdagógica, 
y dc ahí opiniones como la que sigue: 
Lo pedagógico en El amigo Manso no es nada aslvenlicio o aleato- 
rio; es ingrediente necesario. L;sa educación que se desea i?)zpartir u. los 
esparioles, ciegos o deslut)abrados, no la concibe ahora un ingeniero ?)&S 
o ?ttenosposilivista, sino un t)zela/2sico, z)&s atento a lo absoluto, al que 
perlulban no sólo supersliciones j r  cowuplelas, consecuencias, que no 
causas del ~ t ~ a l ;  una educación básica bien orientaúa las haría 
desaparecm Iluy que educar rad i~abten te .~  
Es cicrto que lo pcdagógico cs un "iiigrcdiciitc ncccsario", pcro, al fiii y al 
cabo, cs uno más quc coiitribuyc a la coiiforniación dc un gran rompccabczas dc 
iiigrcdiciitcs. No cs justo pararse cii lo pcdagógico, cntrc otras cosas porqiic la 
cducación no piicdc ser algo estático, sino que dcbc seguir cl nioviitiicnto natural dc 
las pcrsoiias cn siis vidas. El problcma sc complica cuando la críiica sc afana cii 
conscguir prucbas sulicicntcs para demostrar o rccliazar la comunión dc idcalcs ciitrc 
Máxinio Manso y la filosofía krausista. Todo cllo no nos llcva dciiiasiado Icjos, pucsto 
qiic, cn cualquier caso: 
Si jCIú.ri1tlo 11.Iartso no fuera krausisla, ello no irtvaliúaría que 
siga)rtospcrzsarudoo que ha asi~ttilado ideas y ?)todos de ser de la que fue la 
~e) td~)zcia  filosófica ri&s selecla de su l i e i )~po .~  
Si nos fijanios en lo quc Mjwinio practica coniprobarcmos fácilmcntc que 
sus métodos y cstratcgias fallaii casi dcsdc cl prinicr nioniento. Todos los pcrsonajcs 
ccrcanos al protagonista sc cncariñan mucho con cl profcsor porquc se Ics antoja un 
gran sabio manso dcdicado a sus estudios, pcro también capaz dc critcndcrlcs, 
acoiiscjnrlcs y cuidarles. Esta situación rcspondc cxactamcntc a la tcsis niaiitcnida por 
cl filósofo, aquclla en quc asegura quc lo primcro que dcbc conscguir el niacstro cs 
hacerse "qucrcr dc sus alun~nos". Pcro hay niss, y es esa triste afirmación dc Manso: 
So)! un profesor de fila que cu?)~plo enseñaruio lo que 111e ha 
ens&rCo a ?rtí(ll) 
¿Qué qucda dc cstc iiitciito quc cs, a la vcz, cvolución y cstaticidad? El 
dcscontciito dc todos y la reafirmación dc lo quc son rcalnicnte cada uno dc cllos. Así 
pucs, ciicoiitraiiios.a Manso, tras dos años y nicdio cmpcñado cn dirigir cl aprendizaje 
dc Pcñri, dcscubricndo quc csa fucrza redciitora quc adjudica a la educación no scducc 
cn absoluto a su alumno. A Maiiolito sc Ic atragantri cl mundo dc la reflexión: 
- - - - - -  
(6 )  iMOXFI'BSINOS, 01). cit., 35. 
(7) DLASCO AGUINAGA, C., "El aniigo Manso: la cducación pcqucño-burgucsa y cl ciclo céntrico dc 
I U  sociedad", cn La Ilistoria y el t m o  lilcrario (Madrid, 1978), p.26. 
le seducían las cueslionespalpitanles y posilivas, nzanifestando 
hacia las especulativas r e p u p n c i a  notoria. Esto lo vi ntás claro cuando 
quise enseliarle algo de Filosofía. Trabajo inútil. Mi buen Manolito 
bostezaba(45). 
Peña se va perfilando como hombre de acción, y ya nadie le va a parar 
incitándole a otro destino. Prefiere sumergirse en las "cucstioncs palpitantes" y no 
teorizar sobre ellas. Con esto, ya advertimos que "la trayectoria deManolo Peñu a 
partir de las Iecciottes de Máxit~to Mattso es algo t71ás que la de utia ntodesta carrera 
ascettdettte hacia utt sit7zple y deccttte cotlport de clase ntcdia pasiva, lejos ya de la 
canticería de srtspadre~"~. 
Otro hombre de acción va a ser nada menos que José María Manso, el 
hermano de Máximo: 'yosé María Manso, al igual que olros indianos de su 
tienzpo, ha vuelto a España con una gran fortuna no sólo para quitarse de los 
problenzas de una Cuba ya detnasiado revuelta, sino para colocarse socialwzen- 
leJ9. Su llegada a la gran capital nos la describe Manso: 
Una nzuñana recibí en la estación del Norte a José María con todo 
su cargantenlo, a saber: su nzujer, sus tres niños, su suegra, su cuñada, 
con ntás un  negrilo conzo de calorceaños, una nzulatica y, por añadidura, 
dieciocho baúles facturados m gran y pequeña, catorce muletas de nzuno, 
once bultos menores, cuatro butacas. El reino aninzal estaba representado 
por un  loro en su jaula, un  sinsonte m otra, dos toí)zeguines en ídewz(fi4). 
José María y su "cargamento" desbaratan todos los planes de quietud y 
reíicxión de Máximo. A pesar de todo, el filósofo no puede negarse a entregarse en 
cuerpo y alma a la ardua tarea de preparar el buen asentamiento de su hermano en 
Madrid: le buscará piso, le recomendará un partido político cn consonancia con sus 
intereses, le encontrará un ama de cría para su hijo. 
¿Qué quiere José María? "Mi hermano quiere consagrarse al país"(60), y 
responde Máximo: 
Al oir esto del país, díjele que debía enzpezar por conocer bien 
el sujeto dequien tan ardimtmzente se había enanzorado, pues exisle 
un  país convencional, puranzcnte hipotélico, a quien se refieren todas 
nuestras canzpañas y todas nuestras retóricas políiicas, entre cuya 
realidad sólo está en los tenzperamentos ávidosy en las cabezas ligeras de 
nuestras enzinencias. Era necesario distinguir la palria apócriSa de la 
auténtica, buscando ésta en su realidadpalpitante, para lo cual convenía, 
en mi  sentir, hacer akstracción contpleta'de los ntil engaños que nos 
rodean, cerrar los oídos al bullicio de la Prensa y de la Tribuna, cei-rar los 
ojos a todo este aparato decorativo y teatral y luego darse con alma y 
c u q o  a la reflexión asidua y a la tenaz observación (61-62). 
- - - - - - 
(8) BLANCO AGUINAGA, op.cic., 33. 
(9) Ibid, 28. 
José María Manso se aburre mucho con estas largas parrafadas de su hcrmano. 
Pcro se lc encicnden las ideas cuando éste, el que hablaba de "reflexión asidua" y dc 
"tenaz obscrvación", le recomienda el "partido más nuevo y fresquecito de todos(62)". 
En  su deseo de prestar algún servicio a los demás, Máximo se desordena a símismo. 
Hace y dice cosas incongrucntes y contradictorias, como la que acabamos dc 
apuntar; porque cl "partido más nuevo y fresquecito de todos" forma parte de los 
"engaños que nos rodean". Con todo esto, hasta el lector queda confundido, pues no 
sabemos si Manso recomienda tales cosas "por si acaso" o porque está realmente 
convencido de que es lo mejor que se puede hacer. Y es que: 
Siet~zpre que se ntume entre generalidades y abstracciones, 
Manso se revela contopensador agudo y claro, sumantente articulado, 
por ello capaz de fómtulas de gran?usteza.'O 
Pcro cuando pretende ir más allá dc la pura elucubración, cuando prctendc 
aplicarse en la acción, algo le falta y falla. Este hombre tan sensato busca la serenidad 
dcl retiro para aprcliender mentalmente lo que le rodea; incluso de lo frívolo sabe 
cncontrar el haz dc seriedad. Sin embargo, y ya sin remedio, se está enterando de su 
"irresistibk tendencia hacia lo burgués, hacia el ciclo 'céntrico de la sociedad: 
al timízpo quepretmde ??tantener su decorosa independencia del nzedio que le 
rodea"? Puede criticar a su hermano: 
José reproducía en su desenvolvimiento personal la serie de 
fenóntenos que caracta-izan a estas oligarquías eclécticas, produclo de 
un  estado de crisis intelectual ypolítica que eslabona el ?~zundo 
destruido con el que se está elaborando (76). 
Pcro a Máximo se le desbaratan todos los proyectos; siempre encuentra 
inidicios de que lo quc vive está mal conlprendido, mal proyectado, mal hecho. Y sin 
crnbargo, ha caído en la trampa; él, cl idealista burgués no contaminado por el 
materialismo también burgués, empieza quejándose de lo que ve, mas sucumbe. 
Parece tcncr claro qué es lo que no quiere, pero nunca dice claramcnte lo que quiere. 
Poco a poco se va rindiendo: ya no vuelve a su anterior vida aparentemente sensata. 
Tampoco hace nada cuando se estampa contra un estado de cosas que, casi 
cruclmentc, le muestra la mancra en que se fortalece la burguesía restauradora. Se nos 
prcscnta, cada vez más a menudo, como una cadcna de contradicciones; no sabe qué 
haccr, y se inventa excusas torpes: 
Yo e~ízpezaba a fonízamze una segunda rutina de vida, acotJto- 
dándoí~zí?te al nzedio local y atl.)zosférico; que es la ley que el nzundo sea 
~ízolde y no nuestra hechura(87). 
Así pues, el lector ve más claro a medida que la personalidad de 
- - - - - -  
(10) iMOhTESINOS, ~ ~ . c i t . ,  34. 
(11) RODRIGUEZ PUERTOLAS, arr. cit., 59. 
Máximo Manso se oscurece. Ya no es el mismo, ni el que creíanlos que era, ni otro 
diferentc: 
En cuanto 'Ipensador" no pasa de ser un  ecléctico que, dentro de 
sus antplios conocinzientos, y entre abstracciones, representa, en verdacd, 
un  vulgar pragnuttismo que se disfraza de 'ffilosofía" con toques de 
ronutnticisnzo e idealismo. Es elpositivist~o la ideología dow~inante de 
la burguesía en el último cuarto de siglo, b nzisnzo en los países exporta- 
dores de capital y de ideas que en lospaíses dependientes: intltersos en sus 
tópicos nuís vulgares viven los personajes de El amigo Manso, inclusive 
e2 buen ~atedrático.'~ 
"Su in-esistible tendencia hacia lo burgués"" se abre paso a grandes 
zancadas. Primero encontramos a Máximo Manso hacicndo un repaso dc los 
personajes que acuden a las tertulias que organiza José María: sc refiere a Sainz del 
Bardal, Ramón María Pez y Federico Cimarra en los siguientes términos: 
De esta clase de gentes está lleno Madrid; son su Jory su escoria, 
porque al nzisi~zo tie~~zpo le alegran y lepudren. No busquenzos nunca la 
coz~zpañía de estos ho~nbres ntás quepara u n  rato de solaz. Estudiétnoslos 
de lejos, porque estos apestados timen notoriopoder de contagio, y es fúcil 
que el obsmvador dm?zasiado atento se encuctzire nuznchado de su 
gangrenoso cinisnto cuando tnmzos lo piense(75). 
Eso debió ser lo que le pasó a Máximo, que se embadurnó sin saber cómo de 
ese cinismo del que quería defenderse. Así se demuestra cuando Máximo acepta 
unirse el abuso de palabrería desplegado en la gran velada de la "Sociedad General 
para el Socorro de los Inválidos de la Industria"; como los demás, también Manso 
ha preparado un discurso: 
Su discurso es, conto suyo, bien pensado, ceñido,preciso ... y no 
gusta a nadie, aunque el orador se sienta satisfecho ntienlras lo va 
diciendo. En realidad, sólo a él no le disgusta." 
A decir verdad, sí hay alguien que aprccia las palabras de Máxiriio y no es otro 
que Rupertito, el sirviente negro de José María. ¿Otra ironía de la vida?. 
Este criticar constante y, a un mismo tiempo, este ir quedándose que 
practica Manso, le va desenmascarando; ya no se le considerará el sabio bueno de la 
familia, sino el maniático un poco ido que pretende desbaratar los planes de ascenso 
y triunfo de los que están a su lado. Su hermano le dice: 
Eres, verdaderanaente, una calaz~tidad. Con ese genio nunca sal- 
drás de tu pasito corto(93-94). 
- - - - - -  
(12) BLANCO AGUINAGA, op. cii., 59. 
(13) RODNGUEZ PUERTOLAS, nri. cir., 59. 
(14) MONTESINOS, op.cir., 53 
Su alumno le dicc: 
La Filosofla nte apesta /.../ Usted no vive en el nzundo (123,125). 
Irene [su gran amor] sentencia contundente: 
Las ?nuestras de escuela sabernos más que los rnetafisicos (292). 
El hombre-guía, el que se mostraba más sensato, se ve rechazado por 
aqucllos que acudieron a él y que ya no lo harán más porque Manso se ha quedado 
rezagado en la carrera del materialismo burgués. Ya no les sirve; ni siquiera parece 
servirse a sí mismo. 
El golpe final, el gran aldabonazo, se produce ante el resqucbrajamicnto 
de las esperanzas de Manso pucstas en una posible relación afectiva con Irene. La 
relación cojea, y es que Irene quiere a otro: Manolito Peña. Esto ya rompe con todo, 
pues Máximo creyó haber hallado una mujer diferente mientras, poco a poco y sin otra 
posibiliad, se vio en la necesidad de reconocer que Irene se asemejaba peligrosamente 
a cualquier mujer de su época: sólo quiere casarse, vivir bien y un marido que la rctire 
de su enojosa tarea de maestra. Irene, una vez descubiertas sus relaciones con Peña, 
se sincera con Máximo Manso: 
No, yo no tenía vocaciónpara nuestra, aunque otra cosaparecie- 
se. CuatuGo habló usted con nti tíapara que fuese yo a educar a la n i f í s  
de don José, acepté congozo, noporque nzegustara el oficio, sino por salir 
de esta cárcel tremenda, porperder de vista esto y respirar otra atnzósfera. 
Allí descansé: estaba al nzenos tranquila: pero nti inqinación no 
descansaba(260). 
Esto aclara la pctición que hiciera Irene a Manso cuando trabajaba en casa 
de José María: "Cuanto le agradecería que nze hiciera una nolita, un  resumen, 
pues, en un papelito así ..., de la tlisloria de España. ¿Creerá usted que me 
confunden los m c e  AlJonsos y no los distingo bien? ~ o d o s  nzeparecen que han 
hecho lo misnzo(136)". A Manso, la idea de Irene le parece una extravagancia, 
pcro veamos lo que dice: 
Vaya, vaya, que no es tan grande en ella el donzinio de la razón; 
que no hay en su espíritu la fijeza que inuginé ni aquel desprecio de las 
frivolidades y caprichos que tanlo nze agradaba cuando en ella lo 
suponía. Pero lo extraño, es que no por perder a ?78is ojos alguna de las 
raras cualidades de que la creí dotada anzmgua la vivisinaa inclinación 
que siento hacia ella; al contrario ... Parece que a nzedida que es nzcnos 
perfecta es rntás mujer, y ?nientras ntás se altera y rebaja el ideal soñudo, 
ntás la quiero y.. . (138) 
Irenc es el único personaje que, aunque como los demás también es 
descubierta por Manso en sus recovecos, no se desploma ante el filósofo. Pero más 
bien parece que es Manso el que se resiste a que sus esperanzas en relación con Irenc 
se desmoronen. Intenta, una y otra vez, no enterarse de cómo es Irene. Se entretiene 
emboscándose a sí mismo tras una serie de pensamientos tramposos, uno de los cuales 
es considerar que Irene "es más mujer" por ser,más simple. Además, es esta mujer, 
según Manso, la única persona que provoca interferencias en su filosofía: 
iContradicción extraña! Pdecta, la quise a la modapetrarquista, 
con fríos alientos saztinzentales que habrían sido capaces de hacerme 
escribir sonetos. Inzpmfecta, la adoraba con nuevo y atropellado afecto, 
ntás fuerte que yo y que todas nzisfilosofias(267). 
Es sólo un espejismo; todo, también Irene, indica "el fracaso de la vida 
contenqlativa ante los embates de la 'vida activa'.ls Ya no puede esperar más a 
Irene; Máximo concluye: 
Era como todas. Los tiempos, la raza, el ambiente, no se desmen- 
tían en ella. Como si lo viera ... desdeque se casó [con Peña] no había vuello 
a coger un  libro(296). 
Con todo, Máximo Manso va a desaparecer, quedando en la mente de todos 
como un hombre "bueno". Es casi un héroe cuando decide ayudar a que se celebre la 
boda entre Irene y Manolo Peña, aunque sigue enamorado de la joven. Familiares y 
amigos ven abiertos los caminos hacia sus respectivos destinos; el de Manso es regresar 
al punto de partida, porque ya sabe lo suficiente de todas esas cosas que le abruman. 
Por ello podemos entender ahora lo que significaba la no existencia de Manso: 
Si Máximo Manso declara que no existe, ello se debe a que no es, 
precisantenle, sino la breve encarnación de una ideología necesaria 
para validar el avance de la sociedad restauracionista; un  modelo vacío 
de contenido propio porque la realidad de la Restauración se encuentra, 
no en Máximo Manso, sino en el tejido de relaciones sociales, políticas y 
económicas que él, desde su medianía, contribuye a estructurar como 
u n  sinzpb 'profesor de fila" más. l6 
Es evidente que si es el hombre sensato el que ve la vida como ajena y no 
como algo que hay que crear y transformar a un tiempo, ya no podemos esperar mucho 
de Manso. No sabe utilizar lo que le proporciona su capacidad de reflexión. Pensa- 
miento y acción están desgajados. Manso no supo llevar una "vida sensata", aunque 
parecía que quería intentarlo. No le salió bien, y Galdós le propuso que Volviera a 
desaparecer porque tampoco a él le servía. Pues 
El hombre que lleva una vida sensata, plasma supropio nzundo en 
un  para-nosotros cambiándolo y transformándolo continuamente -y 
1 
cantbiándosey transformándose continuamentea sí mismo. El Zndividuo 
que vive siguiendo un  sentido no es una sustancia cerrada, sino una 
- - - - - -  
(15) RODRIGUEZ PUERTOLAS, un. cit., 58. 
(16) BLANCO AGUINAGA, op. cit., 28. 
sustancia en desarrollo que tiene en cuenta perennmzente los nuevos 
conflictos del mundo -y [tambi* en éstos desarrolla -ilimitadamente- su 
personalidad." 
No es tema de este trabajo especular sobre las entradas de opinión que hizo 
Galdós en su texto por boca de Manso u otros personajes. Lo realmente importante 
es que todo lo que se cuenta en El amigo Manso (desarrollado mediante un sofisticado 
sistema de contradicciones y de cotidianeidades muy concretas) tuviera cabida en la 
mente de Galdós, y que vapulee a un lado y otro no sin cierto cariño. Además es 
interesante comprobar el hecho de que "el que unpersonaje carezca de cualidades 
extraordinarias y le ocurran cosas vulgares, no significa en absoluto que no 
aparezca viviendo con la complejidad suficientepara atraer al lector hacia su 
problemática ".18 
Al final, el autor no se decide a dar una solución explícita, pero, bien 
mirado, por exclusión de las dos opciones que pululan por la novela, es necesario crecr 
que una tercera solución se asomará algún día a la Historia. Supone esta obra, además, 
reconocer que se puede evolucionar hacia pensamientos y actitudes que no rompen con 
el pasado, sino que son la síntesis de lo pasado, de lo que está viniendo y de lo que 
llegará. Con esta obra literaria, Galdós demuestra, en cierto sentido, lo quc dijo 
Camus: 
En este universo es la obra la única probabilidad de mantener la 
propia conciencia y de fijar en ellas las aventuras. Crear es vivir dos veces.19 
1 
- - - - - - 
(17) HELLER, A., Sociología de la vida cotidiana (Barcelona, 1977), p. 416.(18) BLANCO AGUINAGA, 
op. cit., 21. 
(18)BLANCO AGUINAGA, op. cit., 21. 
(19) CAMUS, A, El n~ito de Sírifo (Madrid, 1985). p. 126. 
La mirada descriptiva 
de Valle Inclán. 
Manuel Alberca 
(Universidad de Málaga) 

El prescntc trabajo trata dc mostrar que tampoco la voz cnunciadora del 
retrato, cn su aparcntc neutralidad rcprcscntativa, cscapa a la influcncia dcl cstatuto 
narrativo quc presidc todo discurso de cstc tipo. En cstc caso, son los rctratos dc 
los personajes vallcinclancscos los que sc rnanificstan dcudorcs dc las difcrcntcs 
modalidades narrativas, tal como han sido cxpucstas por la poCtica del relato de G. 
Genettc. Para ello, abordamos la influencia del narrador (persona - foco, scgún la 
teoría gencttiana), cn la perspectivación del pcrsonaje retratado y la rccomposición 
que las cstructuras lingüísticas realizan dcl fraccionaniicnto corporal en la 
descripción prosopográfica. 
Por otra partc, el régimcn narrativo guarda una cvidcntc corrcspondcncia 
con los registros del discurso (cstructuras lingüísticas del rctrato), porquc cada una 
de las posibles posiciones focalizadoras implica una valoración calificativa y una 
figuración tropológica del personaje. 
En los rctratos dc Vallc Inclán*, la rigurosa focalización narrativa y los 
rccursos discursivos se hermanan para armonizarlos y rcordcnarlos en la 
cnunicración lineal que impone la naturalcza dcl signo lingüístico, al ticiiipo quc 
ensayan una sucrtc dc sin~ulación imitadora dcl continuo corporal. 
1. METAMORFOSIS DEL NARRADOR Y RETRATO 
VALLEINCLANESCO. 
Como sccucncia descriptiva, cl rctrato participa simultáncamcntc dc los 
dos nivclcs cn quc sc acostumbra analizar un cnunciado narrativo, la historia y cl 
- - e - - -  
(*) Rclación dc novclas y rclatosdc Ilaiiión dcl Vallc Inclán utilizadoscn cstc artículo: Oúrnscscogidns, 
1: La Cortc dc los Milagros, Flor dc Santidad, Jardín liiiibrío; Aguilar, Madrid 1.9765. Obrflscscosidfls, 
11: Cortc dc Atiior, La Gucrra Carlista, Baza dc Espadas, I:in dc un rcvoluciotiario, La Mcdia Noclic, En 
la luz dcl día, Fcniciiinas, Epitalaniio; Agiiilar, Madrid 1.97G2. Sorlnra (/L* Ofotio. Soitorn ck Ir11.icr110, 
Espasa-Calpc/Austral, Madrid 1.979. Sorlarn de I'riri~n\.~,ra. Sortara dc lcsrío, Espasa-Calpc/Austral, 
Madrid 1.979. Tirarlo Bmirlerns, EX. dc A. Ziiiiora Viccntc! ILpasa-Calpc/Clásicos Castellanos, Madrid 
1.978. Vi\w riii drrctio, E5pasa-Calpc/AustraI? Madrid 1.976. I'~rúlicocior~cs~~c.r.iodísricns [Ic 11. I<niirÓr~ 
del Vallc-lriclóit nrlteriorcs dc 1.895, Ed. dc W.L. Pichtcr, El Colcgio dc MCsico, MCxico 1.957. 
discurso1. El retrato, en tanto quc describe y caracteriza al personaje, participa dc la 
historia, pcro recibe un tratamiento dcsde el discurso, que focaliza y tcxtualiza la 
visión que el lector va a crcarse del personaje retratado. El rclato, como enunciado, 
presupone un sujcto enunciador, que, si bien oculto tras la figura dcl narrador, ha 
dejado sus huellas cn el discurso en forma dc objetividad o subjetividad, de 
participación o de distancia, con respecto al material de la historia. 
Una de cstas huellas sígnicas es lapersorta rtarrativa2, de la que se sirvc el 
sujeto de la cnunciación para contar su relato. Así pues, el narrador, especic de sosias 
del autor o recurso técnico necesario del discurso narrativo3, mediatiza el conocimicn- 
to quc el lector va a tener de todos los clementes del relato, incluida la imagen dcl 
personaje retratado. 
Y junto a éste, superpuesta a él y cn íntima rclación, la focalizaciórt o 
pcrspcctiva, que la crítica anglosajona bautizó con el nombre de "punto de vista"'. La 
focalización, conccpto básico del discurso narrativo, alude a la posición moral o 
mcntal, incluso espacial, cn que cl narrador puedc colocarse con relación a la matcria 
del relato, según sca el conocimiento o distancia con respecto a la acción y los 
personajes y a la rclación cntrc la cantidad dc inforn~ación quc corrcspondc a uno y 
a los otros. 
La combinación dc narrador y localización da como rcsultado una complcja 
y prccisa rcd para cl análisis narrativo, que no tcndrían por separado ninguna dc las 
- - - - - -  
(1) In tcoría dcl rclato (narratología) rctoma cstas dos catcgorias lingüística~ dc E. 13cnvcnistc y 
las aplica y desarrolla cii cl análisis dc los textos narrativos. Una cíposición rigurosa y explicativa de 
aiiibos conceptos sc cncuciitra cii TODOItOV, T.,"Lacatcgorías dcl rclato"Atiólisisestr7rctirrnlrlelrcloto. 
Bus Aos, Ticnipo Coiitcniporánco, 1970. "En cl nivcl niás general, la obra literaria ofrccc dos aspectos: 
cs al iiiisiiio ticiiipo una Iiistoria y un discurso. Es Iiistoria cn cl sciitido quc evoca una cicrta realidad, 
acoiitcciiiiiciitos quc hati succdido, pcrsonajcs quc, dcsdc cste punto dc vista, se confundcn con los dc la 
vida rcal. (...) Pcro la obra cs al niisnio ticnipo discurso: existe un narrador que rclata la historia y frcntc 
a él un Icctor quc larccibc. A cslc nivcl, noson los acontcciniicntos rcfcridos los que cucntan, sinocl niodo 
cii quc cl narrador nos los hacc coiioccr." (p. 157). 
(3) La pcrsoiia narrativa tio es una coiisccuciicia niccánica dcrivada dc clcgir la l a  o la 3= pcrsona gramatical, 
sino fruto dc una actitud dctcrniinada con rcspccto a la historia: hacer coiilar la historia por uno dc los 
pcrsoiiajcs, qucparticipa cii clla; opor  un narrador extraño a la historia (honiodicgético/hctcrodicgético): 
GENETTE, G., Figtti'es IlI, París, Seuil, 1973, p. 253. 
(3) SBGRJ3, C., Priticipios de niiólisis del testo literario, Barcelona, Crítica, 1985. "Elte.xt0 lilei'ai-io 
es un etrtotcindo @i~dtccto) que cortsetvn Ins h~tellas de l a  etruncincióit (acto), y e11 el qite el srrjelo 
quel~nbln (el1ioilndoi;) es sosinso pot~nvoxdei sfljeto de Inentt~tcinciótt (e/nrttot~eti ctta>>lolo~utot;)" 
(p. 31). 
(4 )  Gciicttc subraya, coiiio conclusión a una suerte dc inventario dc los estudios técnicos sobrc cl "punto 
dc vista", quc tal problcnia ha sido, dc cntrc los que afectan a la técnica narrativa, el niás estudiado dcsdc 
finalcs dcl s. XIX; pcro sc lamenta dc quc todos los ensayos dc clasificación que ticnc base en 6 l adolezcan 
dc tina confusión cntrc lo que cl niisnio Gcnettc Ilania modo y voz, cs dccir, cntrc la cucstión dc la 
pckpcctiva (¿quién vc?" y otra cucstión niuy distinta, la idcntidad dcl sujcto de la cnunciación (¿quién 
habla?) 0 b .  cit., p. 203. Nosotros, distinguicndo anibas instancias, consideramos que cl análisis cn cl foco 
narrativo dcl rctrato cxigc una coiiibinación dc aiiibas. (V infra). 
dos instancias. Ha sido G. GenettcS el que ha elaborado el siguiente cuadro, al que 
hemos incorporado la distinción de la persona narrativa del mismo crítico: 
HECHOS OBSERVADOS 
DESDE EL EXTERIOR 
FOCALIZACION 
NARRADOR COMO PERSO- 
JE DE LA HISTORIA. 
(HOMODIEGEIS) 
NARRADOR AUSENTE COMO 
PERSONAJE DE LA IIISTORIA 
(FIETERODIEGEIS) 
2) Un testigo narra la historia 
del héroe. 
HECHOS ANALIZADOS 
DESDE EL INTERIOR 
1) El héroe narra su historia. 
(autodiégesis) 
4) El narrador analista u ornnis- 
riente, narra la historia 
3) El narrador narra desde el 
exterior de la historia 
La relación entre la persona (categoría pcrtenecicntc a la voz) y la 
focalizaciórt o yersl~ectiva (modo) da como resultado cuatro estatutos narrativos 
difercntes: 1) autodicgético-foco intcrno; 2) homodiegético-foco cxtcrno; (3) hctcro- 
diegético-foco extcrno; 4) hetcrodicgético-foco intcrno. 
Dentro de la focalización interna, la que vicnc dada por los pcrsonajcs, Gcnctic 
distinguc fija, variable y múltiple, según la narración se centralice cn un pcrsonajc, pasc 
de uno a otro o simultáneamcntc varios narren el mismo h ~ c h o . ~  Por parte, la 
focalización puede ser progresiva; comenzar externa yconvcrtirse, más omenos 
ocasionalmente, en i n t ~ r n a . ~  
Dejando aparte la necesaria simplificación que supone una sistcmatización 
de este tipo, la teoría de Genette cncucntra una correspondcncia básica en la obra 
narrativa de Valle para cada una de estas modalidades narrativas. Así la primcra 
corrcspondc con bastante precisión al narrador dc las Sortalas, en las quc cl Marqués 
de Bradomín es a un tiempo narrador y protagonista. Ejcmplos dc la scgunda 
modalidad aparecen cn numerosos relatos de Jardírt Urltbnó. Espccialmcntc sc adccua 
al rnodclo, el cuento "Mi hcrrnana Antonia", dondc un narrador adulto, testigo dc 
la terrible historia dc su hcrrnana, intcnta contar ycomprendcr lo sucedido cuando cra 
niño y no era capaz de cxplicarsc lo quc estaba vivicndo: 
'WIe pareció oil-g~.itos elz el inte1.io1.de la casa, J J  no  os4 ntovenne, 
con la vaga inzpresión d e  que  eran aquellos gritos algo que  debía igfiorar 
p o r  ser nifío". (p. 465) 
Por su forma, parte de la narrativa de Valle correspondía al terccr rnodclo: 
narrador hetcrodiegético-foco cxtcrno. Entrarían dentro de estc tipo, las novelas de 
La  gzierra carlista, El niedo ibérico y Tirarto Bartderas. Sin embargo, tanto csta última 
novela como las del ciclo esperpéntico del Rziedo, aunquc no prcscntan aparentcmcn- 
- - - - - -  
(S) 0 b .  cit., p. 2M. 
(6) Ibidctii, p. 206-208. 
(7) SEGIW, C., Ob. cit., p. 34. 
te los rasgos habituales dc la focalización omniscicntc, corrcspondcn a los 
resultados narrativos del cuarto modclo. En cstas novelas, no hay introspección 
psicológica al estilo de las novclas dccimonónicas, si acaso la omniscicncia del narrador 
opcra de forma distinta: el podcr dcl narrador es tal que ha desposeído a sus criaturas 
dc caracterización psicológica; los ha rcducido a una caracterización superficial y a 
una gcstualidad mccani~ada.~ 
En síntcsis, cslo supone quc los rctratos vallcinclancscos se encuentran 
focalizados, de acuerdo con los cuatro modclos arriba reseñados: en las Soriatas, el 
narrador autodicgético-foco interno; cn "Mi hcrmana Antonia", el narrador homodic- 
gético-foco cxtcrno; en Lagiena carlista, el narrador hetcrodiegético-foco cxtcrno; y 
cn cl "ciclo cspcrpéntico", el narrador hctcrodicgético-foco interno. 
En corrcspondcncia con cl csqucma dc Gencttc, sc pucdc cstablcccr cl 
siguicntc dcl cstatuto narrativo dc Vallc Inclán: 
Los cuatro n~odelos dc narrador cxpucstos llcvan consigo un cnfoquc 
particular de los rctratos realizados. Cada uno dc los tipos dc narrador imponen a Vallc 
una mancra dctcrminada de mirar a sus criaturas. En realidad, cl propio Vallc, como 
sc sabe, no cstuvo ajeno a cstas prcocupacioncs tcóricas sobre la pcrspcctiva narrativa. 
En difcrcntcs cntrcvistas, concedidas cn la época dc la elaboración grotcsca o 
cspcrpéntica, habla dc las tres mancras básicas cn que un artista pucdc contemplar a 
sus pcrsonajcs. Dc rodillas: cs la mancra dc la idealización épica; dc pic: cl autor mira 
cara a cara a sus pcrsonajcs como a igualcs; desde arriba: el autor los mira como 
infcriorcs, como a muñccos quc 61 mucvc a su antojo? 
(8) 1 2  niayoría dc los críticos quc sc haii ociipado dc la cspcrpcntización dcl pcrsonajc vallcinclaiicsco han 
Iiccho iiisisiciicia cti csic aspccto. I'or cjcniplo, A.N. ZAlIAREAS dicc: "Sl~ruled i>r f~l~j~siqrre, lhe f)frl>- 
f>et is n lelliiig syt>~bol of >tin~ts rioried~ress of sf~itft, tbe nbse>tce ojolribe~tlic beitig, rbe i~rcoirgi~rily 
berwee>r w f~n t  rtrnlr is soid lo be niid Wbrit ilrfnct be is." ""Thc grotcsquc and thc 'cspcrpciito"', I<ottióll 
del Valle 1ticlítt:Ari ol)proisol ir1 ftis lijc orid tris svorks, Nucva York, Las Anibricas, 1968, p. 83. 
(9) DOUGIIBIITY, Dru., "Un Vallc Inclán olvidado: cnircvistas y confcrcncias". Madrid,Firtidottrcr~- 
/os/Esl>irol, 1982, pp. 174-178. 
HECIIOS OI)SERVAI>OS 
DESDE EL EXTERIOR 
(F. EXTERXA) 
3 )  Narrador-hcrmano dc 
dc "iMi hcrniana Atiioiiia" 
3) Narrador dc L o  Gitcr~o 
Corlislo. 
FOCALIZACIOS 
NARIWDOR como pcrsotiajc dc 
la historia. 
(IIOMODIEGESIS) 
NARIWDOR auscntc como 
pcrsonajc dc la Iiistoria. 
(IIETEIIODIEGESIS) 
HICCIIOS ANA1,IMDOS 
DESDE EL ISTERIOR 
(F. INTERNA) 
1) Sarrador-MaquEs dc 
Uradotiiíii, Sotintas. 
(AUTODIEGETICO) 
4) Narrador dc El Rircdo 
Ibdrico, Tiro110 Untif1o.o~. 
Cuando Valle adopta el narrador autodiegético, es decir, el narrador Marqués 
de Bradomín de las Sonatas, se impone una forma idealizante de mirar a sus personajes. 
El Marqués se contempla a sí mismo como a un mito, atravesado por una suave ironía, 
pero mito al fin. Es decir, realiza una cierta elevación narcisista, elevación que arrastra 
tras de sí también al resto de sus personajes, quedando estos mismos igualmente 
engrandecidos. La mayoría de los retratos realizados desde esta perspectiva están 
humanizados y embellecidos de la misma forma que el narrador se contempla a sí 
mismo.I0 En este contexto narrativo, todas las amantes, amigos y familiares del 
Marqués-narrador son retratados aprovechándose de esta focalización que permite 
al Marqués representarse a sí mismo viejo, pero no exento de dignidad y distinción: 
"... con los cabellos blancos, y las mejillas tristes, y la barba senatorial y augusta". 
(Sortata de Ototio, p. 22); o feo, pero admirable (nota previa de Valle coloca al inicio de 
So~tata de Prinravera).: "La princesa Gaetani era una dama todavía hermosa, blanca 
y rubia; tenía la boca muy roja, las manos como de nieve, dorados los ojos y dorado 
el cabello. Al verme, clavó cn mí una larga mirada y sonrió con amable tristeza. (...) 
Aquella princesa Gactani me recordaba el retrato de María de Medicis, pintado 
cuando sus bodas con el rey de Francia, por Pedro Pablo Rubens." (Sonata de 
Prirltavera, p. 12). Los personajes así retratados ganan en humanidad, gracias al 
distanciamiento temporal e irónico al que están sometidos. 
Hay no obstante una excepción, un retrato que escapa a esta óptica irónica- 
humanizadora; es el dcl Rey D. Carlos, que el narrador presenta notablemente 
idealizado: 
'1.. la figura prócer del Señor (; ..) admirable de gallardía y noble- 
za, corno un rejr de los antiguos timrtpos.La arrogancia y brío de su 
persona, parecían redornar una rica a~-nzadura cincelada por milanés 
o~febl-e, y una palafién gum7-m paramentado de zrzalla. Su vivo y 
aguileño ntirar hubiera fulgurado ntagnífico bajo la visera del casco 
adornado por crestada corona 31 largos larnbl.equines. Don Carlos de 
Borbón y Este es el últinto príncipe soberano que podría al-rastrar 
dignantente el nzanto de atmifio, m?tpuñur el cetro de oro y ceñir la corona 
r e c a n d a  de pedrería, con que se presenta a los ~ q ~ e s  m los viejos 
códices." (Sortata de Ittvien~o, p. 89). 
El narrador homodigético-foco externo (o narrador-personaje testigo de "Mi 
hermana Antonia") coincide con el narrador homodiegético de las Sorlatas en la 
distancia temporal que ambos guarden con respecto a la materia narrada. La 
analepsis" presidc el tratamiento temporal de las Memorias de Bradomín; tratamiento 
- - - - - -  
(10) I I I ~ T E R E ~ U S E R ,  en sendos artículos, "La rebelión de los dandies" y "Mujeresprerrafaelitas", 
estudia dcsdc el punto de vista temático y de fuentes la mitificación y embellecimiento de los personajes 
de estos rclatos. (Fin clc siglo: Fig~rrns y ilriios, Madrid, Taurus, 1980). 
(11) GENEITE, G., Ob. cit., ("roda euocnciórt de urt hecho ntzteriornlplrrtto en el que In historia se 
erzcuetllrn", p. 82). 
temporal que se repite en el cuento de "Mi hermana Antonia". Es decir, los dos tipos 
de narrador se colocan temporalmente distantes de los hechos narrados. Esta 
distancia temporal permitiría establecer una diferencia con respecto a los dos tipos de 
narrador 3 y 4, que en Valle coinciden con una narración simultánea,12 toda vez que 
el narrador heterodiegético procede al relato como si los hechos estuvieran 
desarrollándose en el presente y ante sus ojos. Esta focalización temporal da como 
resultado una narración mimética o escénica. 
Ambos narradores contemplan el pasado desde el presente, y tratan de 
explicar o comprender de forma más o menos rigurosa lo que aconteció hace ya 
tiempo.13 Mientras el narrador de las Sonatas sabe todo lo que ha acentecido y se 
permite retratar subjetiva y embellecedoramente a sus co-protagonistas; el narrador 
de Mi hemtanaArttonia, por el contrario, trata de comprender desde fuera los hechos, 
y de explicarse, a través del recuerdo físico que guarda de los personajes, su proceder 
en el pasado. En este sentido es notable, que en los retratos, no solo de "Mi hcrmana 
Antonia", sino de otros relatos focalizados por un narrador del mismo tipo 2, como 
"Mi bisabuelo", "Milón de Arnoya", "Un cabecilla", el narrador rcconstruyc, 
ayudado por el recuerdo, los rasgos físicos de los personajes, a los que se le quiere 
encontrar una significación subjetiva que sirva de explicación a los hechos aca~cidos'~: 
'Nntonia tenía ntuchosaños ntásquej~o. c..) Murió siendoyo niño. 
iPero cónto recuerdo su vozy su sonrisa y el hielo de su zruzno cuando nte 
llevabapor las tardes a la catedral!. .. Sobre todo, recuerdo sus ojos 31 la 
llamu luntinosa trágica con que miraban a un estudiante quepaseaba m 
el atrio ... " ("Mi hermana Antonia", Jardín Utnbrío, p. 456). 
'Xquel estudiante a ntí me daba miedo. Era alto jr cenceño, con 
cara de muerto y ojos de tigre, unos ojos tmibles bajo el entreccrjo fino y 
duro. Para que fuese znayor su sm~zqanza con los nzuerlos, al a~zdur le 
crujían los huesos de la rodilla." ("Mi hermana Antonia", Jardílt U~ltbrío, p. 
456). 
l. 2 ~ R O D I É G E S I S  Y RETRATO EXPRESIVO. 
El narrador heterodiegético-foco externo considerado convencionalmente 
como el que introduce un mayor grado de objetividad en el relato, es cl que 
corresponde, como ya se dijo, a las novelas de La Giierra Carlista. En estas novelas, 
(12) "Relato en el presente contemporáneo de la acción", Ibidem, p. 229. 
(13) Narrador y personaje son idénticos, son la misnia persona, pero lógicamente entre cl narrador (en 
el presente narrativo) y el personaje (en su juventud) existen desfases cronológica de los que el priniero 
es consciente, desde el nioniento en que analiza y evalúa los hcchos pasados desde su privilegiada 
posición presente. 
(14) En nuestro trabajo, "El retrato en Valle Inclán: función narrativa y paradignias descriptivos", 
Hortietiaje al profesor R. Vela, Málaga, Universidad, 1988, se analiza la importancia del rc4rato como 
proyección anticipadora de la actuación narrativa del personaje. 
aunque se puedan presentar casos de retratos con rasgos idealizadores, como la 
abadesa, Isabel de Montenegro (Los .Cruzados de la Causa, p. 119), o con rasgos 
deformados, como el sacristán Roquito Roque (El resplartdor de la hoguera, p. 225); 
lo normal es que el narrador se limite a presentar a sus personajes y a desarrollar 
escénicamente las acciones de éstos para influir lo menos posible en los personajes y en 
su proyección narrativa: 
'Xlevaba anteojos, tenía una calva luciente y dos rizos de plata 
sobre las orejas." (Los Cruzados de la Causa, p. 106). 
"Con Minguiños entra un  hombrepequeño, Jaco y tuerto, a quien 
llamaban el Girle. Había sido soldado en la primera guerra carlista, y 
ahora, ya viejo, vivía a la sontbra del convento. Era recadero, hotelano y 
cavaba la sepultura de las monjas. " (lbident, p. 143). 
"D. Reginaldo Arias era un  hontbrepequeño y calvo, con la natiz 
lorciday la mirada aviesa de usureropleiteantey sagaz. "(Los Genfaltes de 
Aittaiio, p. 267). 
No obstante la focalización externa no es constante, como ya se habrá 
deducido de la filtración de subjetividad del último retrato, sino que esporádica- 
mente sufre alteraciones o paralep~is'~, produciéndose, en estos casos, puntuales 
enfoques internos por el narrador que no se resigna a contar sólo lo que ve: 
"No parecía que viese con los ojos, sino que las cosas se le represen- 
tasen en elpensantien!~, lívidos como b s  ahogados en el fondo del mur': 
(Los Cnizados de la Caiisa, p. 127); 
"D. Juan Manuel sentía una cólera justiciera y violenta, una 
ersaltación del caballero andanle. Soñuba con emular las glo~ias de su 
quinto abuelo': (Ibideilt, p. 131.) 
O incluso un riguroso foco interno, en forma de monólogo interno, si bien 
muy primario: 
"Se puso a pensal:. Vuela muy alta, pero segurantente podré 
nzutarla de un  tiro. St la mato, será buena s&l y e~tbarcaremos los 
fusiles sin contratimtpo ... Si no lo nmto... Si no lo mato ... " (Ibident, p. 
158). 
Si se piensa que el retrato supone una detención de la narración16 y una 
mayor presencia del narrador en el discurso; si, además, a esto se añade que los retratos 
de Valle tiene poco o nada de realista, pues son una elaboración subjetiva del 
- - - - - -  
(15) G E N m E ,  G., Figures III, P. 213. 
(16) GENETTE, G.: 'Froitterasdelrelato", Análisis estructural del relato. BQsAQs, T. Coirtei~rporárieo. 1970. 
(PP. 198-202). 
narrador, no sorprenderá que, en este grupo de novelas, sea, donde mcnos retratos 
aparezcan, y éstos sean, en relidad, meras presentaciones narrativas. 
Como ya se ha visto, el narrador heterodiegético-foco interno corresponde 
al narrador valleinclanesco de El Ritedo Ibérico, con su particular posición 
omnisciente. La actitud de este narrador dota a los retratos de estas novelas dc un 
marcado carácter antipsicológico, de una presencia mecanizada y caricaturcsca. 
En puridad, el narrador no interviene sobre las acciones de sus personajes, pero sus 
retratos, aunque formalmente hechos desde una posición de objetividad, cstán 
manipulados de tal modo que estos personajes no son imágenes antropomórficas, 
sino, como en los retratos se repite, "fantoches", "peleles", "muñecos", "polichine- 
las", "marionetas"; es decir, la copia más degradada y fría, que se pueda dar de la 
imagen del hombre: 
"Dolorcitas Chamono, m el sofú, secreleaba con la Ji.ancina 
Marquesa. La Chanzo~ro, vejancona, nariguda, con los ojos de  vei-du2e1.a~ 
negros y enconados, era sangre iluslre de  aquelfatnoso aguador canzccri- 
llero y contpadre del dzyunlo Narizotas. c..) IIablaba con desgan.0 vivo 
3' popular, rasgando la boca sin dientes. Tenía la cara un-ugada, los ojos 
con retoque, y llevaba sobre lafienle un peinado de  rizos aplaslados. " (La 
Corte de los Milagros, p. 41). 
No obstante se pueden hacer dos matizaciones. Una, que los retratos dc cstc 
tipo no pertenecen con exclusividad al llamado ciclo esperpéntico y sc pucdcn 
encontrar muestras de éstos en las obras primerizas de Valle: 
"...Vese una diminuta figura ntoverse 31 gesticular conzo 
polichinela". (Fenteninas, p. 1337-1 338). "El duquesito (de Ordax) (. ..) un 
gesto cónzico y exquisito depolichinela atistocrúlico". (Corle de  At?zo~; p. 
13); "... con negro potro punliagudo, que daba a loda la figura cie1.10 
aspecto de  aslrólogo grotesco". (Sonata de  Invieí-no, p. 119); ",.. un 
garabato grotesco" (El resylaridor de la lio;pliera, p. 225 y 224). 
La segunda, que hay retratos y por tanto personajes, que escapan a csta 
focalización degradante. Es el caso de Zacarías, el cruzado, y su familia, dc la novela 
Tirano Barideras,17 y el de la familia real carlista que en el contexto espcrpéntico dcl 
Riiedo Ibérico se libran casi totalmente de csta ópticala: 
"...Sus Altezas Reales D. Carlosy Doña Margarita. Don Carlos era 
un bello gigunte nzediteírúneo, con sales en los ojos y balbas endrinas de  
pirata adt-iálico. (. ..) Doña Margarita era rubia, nzenuda, la bocagran~le, 
los ojos alegres, el peinado en dos conchas, lafi.enle casta, generosa la 
culva del seno ... " (Viva nii diieiio, p. 236). 
- - - - - -  
(17) TORRENTE BALLETER, G., Ensoyos críticos, Barcelona, Destino, 1982, p. 426. 
(18) SCHIAVO, Leda, Hisioria y rror~ela e11 Valle I~tclári, Madrid, Castalia, 1980. "Es t o t  bello twlnblo 
fonziliar que se separa del conjunto espetpéntico y tiene 10 lumittosidod de  14n libra de  hot.os. " (p. 
143) Noestoy totalniente de acuerdo, puesaunque la iiitención del retrato real escapa a la csperpcntización, 
aparecen algunos rasgos que no son precisamente idealizadores, como "gigante", "pirata". 
El cambio de focalización narrativa, de la 1 a la 4, se comprueba en la obra 
de  Valle según éstava dcsarrollándosc en una dirección en la que tienden a prevalecer 
los modelos 3 y 4. Es este un proceso creativo en donde confluyen preocupaciones 
técnicas de renovación (narración escénica, personaje colectivo, predominio de la 
focalización esperpéntica, etc.) y nuevos planteamientos morales y temáticos, como 
acertadamente ha señalado E. Speratti P i ñ e r ~ ' ~ .  
1.3 ANGUU) DE MIRADA 
Además de la focalización, el retrato se encuentra sometido a un determinado 
ángulo de visión, punto de mira elegido por el narrador para describir y retratar a su 
personaje. Si bien con algunas excepciones, se ha visto, que la focalización narrativa 
pcrmanccc prácticamente inalterable a lo largo de una novela o un cuento. 
, Scmejantc rigor preside lo que damos cn llamar ángulo de mirada. Al 
narrador que construye un retrato no le cstá pcrmitido nombrar o describir aqucllos 
rasgos o detalles exteriores, bien porque no pueda verlos dcsdcsu posición, o porque 
cualquier obstáculo, cuerpo u objcto, lo ocultc. (En contraposición, el narrador tiene 
licencia para retratar moral o psíquicamente a su personaje, prccisamcntc cn aqucllos 
aspectos que menos se pueden vcr). Tampoco le cstá permitido en cl curso dc un 
retrato o dcscripción cambiar dc punto de mira sin justificarlo o indicarlo. Dc 
acucrdo con esto, si un pcrsonajc cstá situado en una posición que impide ser visto, o 
visto parcialmente, desde el ángulo descriptivo del narrador, éstc renuncia a invcntar 
o completar aquello que no puedc ver. 
En Valle, hay algunos retratos donde esto queda plenamente demostrado, 
presentando además valores particulares. Uno de cllos en los que el ángulo dc vista 
inicial del narrador impide ver completamente el rostro dc la niña Cholc, cuyo 
desvelamiento progresivo, según le va siendo posible, alcanza una intensidad 
dramática: 
"El negro cabello catale suelto, el hipul jugaba soD1.e el clú.sico 
seno. Por desgracia, yo solaí?zmztepodía verle el 1-ostro aquellas 1.a1.a~ 
veces que hacia zní lo tot-nuba c..) Pero a cantbio de rosb-o, desyuilcíbante 
en aquello que no alcanzaba a velar el rebocillo, adí?tirando có~?zo se 
wtecía la 101-nÚlil nto1.6idezde los 1~o??tbros y el conlomo del cyello. c..) 
Enlonces, al ve1.1~ dej.enle, el corazón ntedió un vuelco". (Soriata (le Estío, 
p. 88-89). 
Parecido caso presenta la descripción de Domiciano de la Gándara, que 
adorna de un pañuelo rojo y de un arctc en la oreja es solamcntc visible para el narrador 
cuando éstc gira la cabeza: 
". .. 31  se loca con unjaranilo nzantbís, que al ~-evi~.ón descubre el 
rojo de utzpañuelo 31 la 01-eja con atrte.'~Tirurto Bariderus, p. SG). 
O este otro donde Luisa, la Malagueña, cuando descubre las piernas, deja ver 
el motivo de su adorno: 
"Se recogía la falda, e n s e ñ a d o  el lazo d e  las ligas. " (La Corte de 
los Milagros, p. 56). 
2. FIGUIPACIÓN DISCURSIVA Y REPRESENTACI~N CORPORAL 
La percepción simultánea y completa que en la visión normal tcncmos del 
cucrpo humano, (captado de semejante forma en la reprcscntación pictórica) 
encarna un problema prácticamcntc irrcsolublc al traducirse a la escritura. En ésta, 
la captación compleja y conjunta de un cuerpo ha dc scr trasladada ncccsariamcntc 
al desarrollo lincal quc impone la naturaleza dcl signo lingüístico y la continuidad 
sintáctica de la frase; y por muchas simulaciones quc traten dc suplir a la mirada 
humana sobrc el físico dcl pcrsonajc, todo lo que lalcngua intenta no es sino una mancra 
bastante imperfecta de imitar a aquélla. 
La lincalidad dcl signo lingüístico y las lirnitacioncs representativas dcl 
lcnguajc obligan al discurso dcscriptivo a un fraccionamiento enumcrativo dc las 
difcrentcs partcs dcl cucrpo. En cl retrato literario, el continuo corporal queda 
rcducido a un conjunto discontinuo dc sus rasgos, quc, ni siquicra cn aquellos rctratos 
ordenados según modclos naturales (cabcza-tronco-extremidades), consiguen 
rcmedar la rcprcsentación dcl cuerpo humano que logra, P.e., la pintura. 
Sin embargo, estas dcficicncias mostrativas del lenguaje son superadas, o al 
menos parcialmcntc remediadas, a través de medios lingüísticos. La dispersión dc 
orcjas, manos, boca y pies, rcsulta rcagrupada mcdiantc recursos lingüísticos, como 
las corrclacioncs sintácticas, las comparaciones o los juegos de significantcs, quc 
pretenden reconstruir unitariamcntc la imagen descompuesta del cuerpo rctratado. El 
discurso descriptivo, pues, trata de relacionar los difercntcs rasgos físicos sclccciona- 
dos, expresando que éstos mantienen entrc sí (derivados de las estructuras 
lingüísticas), ciertas rclacioncs armónicas. 
A csta finalidad armonizadora y reagrupadora dc los recursos lingüísticos, hay 
que añadir que estos mismos son imposición, o al mcnos se mueslran dcudorcs, de 
las difcrcntes instancias narrativas, arriba expuestas. Así, cada una dc las cuatro 
focalizaciones irnponcn y se rcvclan cn cl discurso mcdiantc sus propias marcas 
lingüísticas, sus propios registros idiomáticos. 
Dejando de lado las modalidades sccundarias dc discurso20, como son cl 
discurso personal2' ("cmbraycurs", pronombrcs personales dc 1" 22- y los dcícticos, 
con su presencia constante en los estatutos narrativos homodicgéticos, 1 y 2) y cl 
discprso moda l i~an tc~~  (expresiones de duda y de desconocimiento, propias dc la 
focálización externa, 2y 3), las instancias narrativas valleinclancscas imponcn, como 
- - - - - -  
(20) RElS Ilaiiia niodalidadcs secundarias a aquellos tipos dediscurso caracterizados por una reducida 
o nula iiiiplicación scniántica, frcntc a las niodalidadcs principales, quc sí la tienen. (firitdnnici~rosy 
réci~icns de1 niiálisis lirernrio, Madrid, Gredos, 1981, p. 297). 
(21) Ibidein, p. 298. 
(22) Ibidein, p. 297. 
modalidades principales de discurso, los registros figurados" (corrclaciones 1 
sintácticas, comparaciones, imágenes, antítesis) y los valorativosx (calificaciones l 
de cualidades y defectos), como recursos destacados de la recomposición del ~ 
fraccionamiento corporal. 
Del arco que forman los cuatro tipos básicos de focalización, cada uno 
de ellos proyecta unos rcgistros del discurso distintos, destacando en cada uno dc los 
extremos, el modelo 1 y e1 4, como ejemplos rigurosamente diferentes dc discurso; 
y en medio de ambos los modelos 2 y3, menos ricos en recursos figurados y valorativos 
en consonancia con la focalización externa empleada, de cuño más puramente 
descriptivoy objetivo. El modelo 1, con su pcrspcctiva idealizadora, cstablccc una 
recomposición analítica y armónica del cuerpo, en donde el pcrsonaje retratado es 
observado en su dimensión humana, si bien embellecida, según los intereses narrativos. 
El retrato de Concha, cn Sorlala de Olorio, es un buen ejemplo dc equilibrio sintáctico 
y armonía comparativa cmbcllccedora, según se verá más abajo. 
En su cxtrcmo, el niodclo 4, de focalización "cspcrpcntizantc", con 
registros idiomáticos propios, hace una recomposición caótica y descoyuntada dcl 
personaje, al quedar reducido a un simple garabato. l 
La organización sintáctica cl rctrato, reforzada mcdiantc pcríodos simetri- 
cos, paralelismo, corrclaciones, etc., se constituye como el recurso, más claro 
y distintivo, para armonizar la enumeración fragmentaria dc clcmentos y atributos 
del pcrsonajc. Estos ordcnamicntos, al cntrclazar formalmcntc rasgos difcrcntcs del 
cuerpo retratado, cumplcn la función dc corregir la dcscomposición dc rasgos, debido 
a la discontinuidad del lenguaje. Qucda claro, pues, que es la lcngua, y no el rcfcrcntc, 
la que pone orden a la descripción. 
Excede a los límites dc este trabajo dcterminar las diferencias cntrc la 
prosa mdernista y la esperpéntica. Sin embargo, al afrontar el aspccto sintáctico, 
como armonizador del retrato, se manifiesta la influencia que la difcrentc 
focalización del narrador produce sobre la sintaxis. Bajo un mismo fondo dc frascs 
cortas, tcndencia fuerte a la parataxis y ausencia muy notable dc períodos hipotácticos, 
la prosa del modelo 1 se caracteriza por un predominio dc períodos bimcnbrcs 
coordinados, a veces trimembrcs, y por una tcndcncia construir c1 fragmento dcl 
retrato analíticamente, explicitado mcdiantc relativos y comparativos, tcndicndo a 
crear, dc csta mancra, una basc rítmica mclódic9 
Por el contrario, frcntc a csta tcndcncia al equilibrio propio dc la prosa 
del primcr Vallc, la focalización"espcrpéntica", si bien no radicalmcntc opuesta 
a aquélla, agudiza cl caráctcr sintktico c imprcsionista del discurso, que lcjos dc qucrcr 
explicar o argumentar sc conforma con dcstacar y contraponcr rasgos. Dc cstc modo, 
el período sintáctico sc llcna dc incisos, aposiciones, frascs nominales, cadcnas, 
yuxtapuestas de adjetivos, participios o gcrundios, prótasis largísimas, frcntc a 
(23) 1bidc111, p. 299. 
(24) 1bidc111, p. 298-299. 
(25) ALONSO, A., Morerin y for.1110 en pocsín, Madrid, Grcdos, 19G9, pp. 368 y ss. 
apódosis muy breves, y viccversa; todo ello da como consccuencia una sintaxis 
violentada y espcrpcntizada, al ticmpo que un ritmo sincopado y antirrítmico. 
El siguiente ejemplo sirve para caracterizar la sintaxis descriptiva de la 
focalización 1, el de Concha cn Sortala de Ototio: 
'La cabeza descansaba sobre la almohada, envuelta en una ola de 
cabellos negros que aumentaba la rnute lividez del rostro, y su boca sin 
color, sus nzejillas dolientes, sus sienes vnuceradas, suspáípados de cera, 
velando los ojos en los cuencos desca~wudos y violúceos, le daban la 
apaí-imcia espiritual de una santa ntuj~ bella consurnidapor la penitencia 
31 e1 ajluno. El ccullo/lorecía de los hontbros cot)to un lirio enfa77t0, los 
senos eran dos rosas blancas coronando su altar, los brazos, de una 
eivbellez delicada y púgil parecían las asas del Únfo~.a ~.odea)zdo su 
cabeza". (Sonala de Oloiio, p. 26). 
Estc ejemplo de sintáxis analítica estructura los retratos, a partir de pcríodos 
coordinados y yuxtapuestos, y cn cada uno dc éstos sc describe un rasgo, calificado 
nicdiantc una comparación, una frasc de rclativo, un adjctivo o un participio, que a su 
vcz pucdcn introducir otros complcmcntos. Los rcsultados son pcríodos cquilibrados, 
que armonizan los aspectos rctratados y los concretan dcscriptivamcntc, cn 
corrcspondcncia con un narrador homodicgético quc dcsdc el conocimicnto y la 
perspectiva focnlizadora prctcndc rcconstruir rcflcxivamcntc un pasado nostr:ilgico 
o misterioso. 
En contraste con la suavidad y el equilibrio sintáctico, la dcscripción de la 
focalización espcrpéntica adopta unas formas, en las que igualmente predomina cl 
estilo paratáctico, pero aún más radicalizado, por la suprcsión dc clemcntos 
rclacionantcs y la auscncia de desarrollo lógico de la frasc: la armonización dc los 
rasgos descritos surge paradojicamcntc del contrastc y de la tensión. Por otra parte, 
cl conjunto descriptivo sc llcna dc recovecos; dc dcsproporcioncs cntrc la prótasis y 
la apódosis; aposiciones, frases nominales, participios y gcrundios succdiéndose 
sin un orden prcestablecido, discordancia sintáctica y contrastc significativo: 
'%a Culólica Mujeslurd, veslida con una bula de 1-ingo17-uízgos 
fla~nencola, be~pí.tica, 1-ubiales, encendidos los ojos de sueño, pintados 
los lubios con las 6oque1-as del chocolate, te~zíu esa eC'\p).csión, un poco 
t~tanJIolu, de las peponas de ocho cuartos. " (Lo Corte clc los Milagro.r, p. 260). 
"iil Co~.onel Ceballos de la liscalera, 61.illatzte hoja de se~vicios, 
co~ztiize~ale marcial, bellas barbas de co61-e, ojos saltones, incohe~'cnles 
31 desol-hilados, era un bizan.o ntilitar, rígido y ordenancista, credo 
apostólico, ntaniúticas devociones, pplpósilos ~tpluntas de orale caldera- 
niano. Genliibonzbre de luKeal Cántara, tuvo alboratado elsenlido, por 
a?ttores de la Graciosa hfajestad': (I/iva ilzi Ilileiio, p. 26). 
"Era la nladona seca, nlbia y cuaqi~era: Moño de balería, panoletu cfe 
encaje, esci~rtida espetera, el aire pulcro de i.?eja proteslartte: iuza concio~cia 
ylcrilaria que olio a jubó~l yjiiccioi~es." (Baza de Espadas, p. 676). 
Algunos críticos han querido ver en la técnica del contraste un rasgo exclusivo 
del "esperpent~"~~, cuando en realidad, como ahora se verá constituye un recurso 
fundamental de la escritura de Valle, especialmente de los retratos; e incluso se 
podría decir con Zamora Vicente, que el contraste es un recurso del grotesco de todos 
los tiempos, si bien, el contraste no implica siempre lo g r o t e ~ c o . ~  
Son frecuentes los rctpatos que se articulan como un juego de sucesivos 
contrastes; dicho juego sirve ante todo para armonizar los rasgos del retrato, pero 
también para conseguir cierto dramatismo descriptivo. Un retrato como el de la madre 
del narrador de "Mi hermana Antonia" se constituye como un contínuo de contrastes 
de colores (blanc~/negro)~~; de. conceptos abstractos relativizados por algún rasgo 
concreto (la madre es bella, pero le faltan dos dedos en una mano); 5ontraste entre 
el desvelamiento de una mano y la ocultamiento de la otra); 
"Mi ~?urdre era ??ZU.I bella, blanca y rubia, siewzpre vestida de seda, 
conguante negro en una nzanopor la falla de dos dedos, 31 la otra, que era 
conzo una caiizelia, toda cubierta de sorlijas. Esta fue siempre la que 
besanzos nosotros y la nmno con que ella nos aca~iciaba. La otra, la del 
guante negro, solía disintularla entre el pañolito de encaje, y sólo al 
satztiguarse la ~7tostraba entera, tan triste y tan sontbría sobre la altura 
de su ji-ente, sobre la rosa de su boca, sobre su seno de Madonalitta, " (p. 
460). 
El contraste descriptivo se expresa mediante unaconstrucción sintáctica 
que relativiza un aspecto antes mencionado: 
"Era un honzbre joven, pero con los cabellos blancos". (Sonata 
de A-inzavera, p. 23). "D. Salustino era un heí~?zoso viejo c..) que aún 
consavaba joven la mirada ... " (Viva mi dueño!, p. 15), o niega, para 
después describir: ". .. no era rubio ni ~~zelancólico conzo lospajes de las 
baladas, pero con los ojos negros J J  con los carillos picarescos nzelados 
por el sol ... " (Sotzata de Olotio, p. 28). 
El emparejamiento de rasgos diferentes, caracterizados con significaciones 
distintas y la contraposición de rasgos producen una estructura de contraste en el 
retrato: 
'2as cejas, Í ~ Z U J I  negras, ponían un t~zzzo de austera mag ia  bajo 
lafiente ancha, pulida calva de santo rontánico. " (Tirano Banderas, p. 
195); "Era alto J I  encorvado, con manos de obispo y rostro de jesuita," 
(Jardíti Utnbrío, p. 439). 
- - - - e -  
(26) ALVAREZ SANCI IEZ, C., Sortdco cri "Litccs clcBohertria", yrir~icr esyeq~ertro de Valle Iriclórt , Sevilla, 
Universidad, 1976. (p. 76). 
(27) ZAMORA VICENTE, A., "La niezcla de elementos dispares que revela cl grotesco artístico, el 
cleniento rciiaccntista asíllaniado ...". "PrÓlogo"aL~~cesclcBoher~iia, M drid,Espasa-Calpc, 1973. (p.LX). 
(28) H I ~ T E R I ~ U S E R  ha estudiado el valor simbólico de la oposición entre los colores blanco y negro 
cn los relatos modernistas de Valle Inclán. (Ob. cit., p. 108). 
A veces, el contraste surge del encuentro de rasgos de elegancia y descuido 
en el vestuario del personaje: 
"D. Ole, la chistera de medio lado, las travillas sueltas, un rollo 
de papeles saliéndole por las faldetas del levitin ... " (Viva títi duetio!, p. 
199); 
Un mismo aspecto o personaje puede sugerir calificaciones contrapuestas y 
hasta excluyentes: 
". .. y los ojos, donde ter7tblaba una violeta azul, místicos y 
ardientes ..." (Flor de Sutitidad, p. 352); 
"Era un bigardote tenebrario, cobarde con los torosy bravucón en 
las taba-nas': (Viva nti duelio!, p. 112). 
A veces el contraste entre dos rasgos físicos quedan sintetizados por una 
construcción sintáctica, en donde dejan de sentirse ya, hasta cierto punto, como 
contrarios: 
"Tenía una pierna de palo (. . .) y la calva y el pafil de César. El 
César de la pata de palo era un fantoso picador de toros". (Sonata de 
Ittvien~o, p. 126). 
Tendiendo un hilo de continuidad entre los dos tipos de sintaxis, la 
adjetivicación de Valle, de raíz modernista, como elemento estructurantc del 
retratoz9. Son famosas las adjetivaciones triples, sonoras y contundentes, sin duda 
las más frecuentes; pero, también, las dobles, coordinadas o no, e incluso las 
cuádruples. Es este un rasgo que Valle aprende en sus inicios literarios y es común a 
otros escritores de la época como Azorín o Baroja. Mediante la adjetivación no sólo 
califica los rasgos descritos, sino que constituye rítmicamente el periodo: 
. un  viejo risueño y doctoral. .. con las arrugas blancas y 
bruñidas ... " (Flor de Saritidad, p. 368); " ... una moza alta,Jaca, renegrida, 
con elpelo fosco y los ojos ardientes ... " (Jardíli Utnbn'o, p. 508); "Era un 
vicíjo alto, seco, rasurado, con un levitón color tabaco y los ojos cubierlos 
por un g017'0 negro ... " (LOS Cnlzados de la Causa, p. 112); ". .. un hontb~-e 
pequeño, Jaco y tukrto ... " (Los Cnlzados de la Causa, p. 143); "Una dama 
fiaca, morena y bizca." (Los Gerifalles de Atzlatio, p. 306); '%os dos 
zancudos, pecosos y ojiverdes ... " (La Corte de los Milagros, p. 26). 
Y sobre esta base rítmica trimcmbre, Valle refuerza la armonía descriptiva, 
buscando sonoridades, homofonías, rimas, para dar más consistencia al retrato. Este 
juego de significantes resulta relevante en la triple adjetivación por los cfcctos 
- - - - - - 
(29) E. GARCIA GIRON, "La azul sonrisa: disquisiciones sobre la adjetivación niodcrnisia", Lily 
LITVAK (ed.), El Modeu~isr?~~, Madrid, Taurus/El escritor y la crítica, 1975, pp. 121-141. 
cómicos y valorativos que genera, propios de un narrador que describe a sus 
peronajes desde un foco aparentemente externo (rasgos físicos objetivos) y, sin 
embargo, quedan atravesados en su más profunda esencia por el uso intencional y 
sonoro de los calificativos: 
'La majestad de  Isabel ZZ, pomposa, frondosa, bombo m..." (La 
Corte, p. 22); "ElMarqués de  Torre-Mellada, pintado, retocado, untuoso ... " 
(La Corte, p. 97); "Toñete, rasurado, achulado, encopetado ... " (La Corte, 
p. 151); "Era pequeña, Jaca, anwgada ... " (La Corte, p. 257); "D. Celestino 
Galindo, orondo, redondo, pedante ... " (Tirano Banderas, p. 19). 
La comparación, y otros recursos afines para expresar analogía, como la 
imagen o la metáfora, son también elementos armonizadores del retrato, de la 
misma manera que la estructuración rítmico-sintáctica. Sin duda, es el de la 
comparación, un rasgo definitorio de la escritura valleinclanesca; recurso que 
resulta especialmentc rentable en los retratos y en evolución paralela a las 
modificaciones sintácticas ante dichas. 
El primero en destacar la riqueza metafórica de la prosa de Valle fue Ortega, 
en un comentario de 1904 a raíz de la publicación desoltata deEstío (1903). En dicho 
comentario, Ortega adelanta lo que, a nuestro juicio, constituye la singularidad de la 
analogía valleinclanesca: la distancia abismal entre el objeto real y el término de la 
comparación: 
"El Sr. Valle Inclán cuaja suspálrafos de smtejanzas y mzplea 
casi exclusivamente imágenes unilaterales, es decir, imágenes que 
nacen, no de  toda la idea, sino de  sus lados o aristas. c..) Esta faena de  
unir ideas mu.J distantespor un hilo tenue no la ha aprendido de  juro el 
Sr. Valle Inclán m los escritos castellanos: es arte extranjero, y m nuestra 
tim-i-a son raros quienes tuvieron tales in~piraciones."~~ 
Esta distancia puede llegar a ser tan grande, que la línea analógica se sitúe en 
el límite, a punto de romperse o al menos, dc desequilibrarse por la introducción de 
nuevos elementos, ampliando más y más la comparación: 
"Su túnica era azuly bordada de  estrellas como el cielo d e  Arabia 
en las noches serenas, y el rnunto era rojo como el mar de  Egipto ... " (Jardín 
Umbrío, p. 422); 
- - - - - -  
(30) ORTEGA Y GASSET,, J.: "Sentido delpreciosisn~o'; en Zahareas, A.N. (ed.) D. Ranzón del Valle 
I11clán. (p. 54) .  
'Era vieja, ntuy vieja, con el rostro desgastado como las nzedallas 
antiguas, y los ojos verdes, del verde ntaléico que tienen las fuentes 
abandonadas d o d e  se reúnen las hiljas': (Jardírt Urnbnó, p. 443); 
"El rej~, menudo y rosado, tenía un lindo evztpaque de bailarín de 
porcelana." (La Corte, p. 24); 
"El Barón de Benicarlés c..) un alztzibar de monja la sonrisa, 
un dalstimiento de cazzuzstrón la mirada. " (Tirario Barlderas, p. 236); 
"El General Cabrera -ojos de gato, caulela de zorro, falacias de 
seminarista, ruinespropósitos de valenciano ... " (Baza de Espadas, p. 673). 
Como hemos escrito en otro trabajo, a propópsito de un escritor dc 
profundas raíces valleinclanescas, a través dc la comparación, el rctrato "va 
tovzancdo una consistencia y co~poreidad que sólo ésta podría darle. Las 
sucesivas coznparaciones van civando una sup~f ic ie  lersa, dura, que abre el 
discurso, en su descentra?niento, a un red de irzfinitas relaciones: realidad 
que se cozzzpara con gestos, aninzales, hechos cul~urales; cada vez ztuís solpren- 
denles, unpoco zzzús distanles; las co?ztparaciones, zíds alrwidasyprolongadus, 
produciendo un trasvase o alteración de los ejes con~parativos."~~ 
Como scñalábamos arriba, los procedimientos comparativos se maniíicstan 
íntimamente relacionados a las estructuras sintácticas que lo sostienen. Sin 
pretender establecer una dependencia o preeminencia de la sintaxis sobrc la 
semántica o viceversa, resulta evidente que, bajo el modelo narrativo 1, las compara- 
ciones adoptan un carácter analítico. La introducción del "como", "parccc", 
"recuerdan", etc., vienen a matizar o pormenorizar algún aspecto el rctratado. Es 
el modelo comparativo predominante en el retrato de Concha, la amante del Marqués 
en Sorlata de Otorio. 
Por el contrario, cuando la sintaxis se hace más sintética y entrecortada y los 
puentes comparativos más usuales tienden a desaparecer, los procedimientos de 
analogía adoptan formas más cercanas a la metáfora pura, a la contracción sinestésica 
y a la imagen; en estos casos el modclo narrativo predominante es el 4: 
"Don Salustiano, bajo elpalio de los recuerdos, tenía una sonrisa 
de epigraizta lalino. " (Hva nii duerio, p. 15); 
'Za Marquesa Carolina era iodo un lúnguido y rubio 
desmayo ... " (La Corte, p. 71); 
. un crílico, blanco, 17ziope jf pedanle ponía cúied~u con 
ntaullido hislkrico. " (La Cortc, p. 74); 
- - - - m -  
(31) ALBERCA SERRAXO, M., Estr~rcrrrras rtotrari~~ns de las rto~*elas de Salero Sardlry, Madrid, Coniplu- 
tense, 1981. (p. 488). 
"La boca y los dientes alobados con fulvas inocmcias de fiera." 
(La Corte, p. 151); 
En la comparación metaiórica vicnen a coincidir divcrsos clementos dcl 
rctrato, que el estudio analítico nos ha impuesto separar artificialmcntc: paradigmas 
artísticos y l i t~rar ios~~,  bcllcza y y como se acaba dc vcr, sintaxis. La 
comparación metafórica y dcmás formas afines son clernentos insustituiblcs para 
la armonización y descripción del rctrato. Esta constituye, sin duda, el mcjor rccurso 
dc la lengua, para significar con cierta plasticidad el cuerpo humano, cvitando, al 
tiempo, el uso de adjetivos abstractos. 
Un caso particular dcntro dc la cxprcsión dc bcllcza son las comparaciones 
mctafóricas con objctos artísticos: 
'%as dos niñus c..) parecían princesas ilz fantiles pintadas por cd 
Liziatzo en la vcjcz. " (Sortala de Olotio, p. 58); 
"Aqucllrc pl-incesa Gaetani nte recol-daba el ret~.ato de ~Via~.íu [/e 
niic~dicis, pintado, cuando sus bollas con el rey de Fr~ncia~por1~edt.o /->aDlo 
Kubens. " (Sorzalu ~ l c  Pri~?zar~era, p. 12); 
". .. aparece el abuelo c..) senzejanle a los santos de un antiguo 
1-clublo." (Flor dc Sal~lidad, p. 368); 
'Era una belleza b ~ ~ n c e a d a ,  esótica . .) cuya co?ztej?zplaciórz 
evocaba el ~*ecuc~-do de aquellas princesas hijas del sol, que en los poer)tcrs 
indios resplandecen con doble encanto sacel-dolalj1 voluptt~oso. "(So~zala 
de Eslío, p. 88); 
"Tenía la barba de cobre y las pupilas ve~.des co17zo dos 
es~)zeraldas.. . " (Jcrrdíli Umbrío, p. 418). 
A diicrcncia dc la comparación cmbcllcccdora, cn quc cl clcnicnto 
nictafórico cs un simplc connotador dc bclleza, dcsprovisto dc cualquier validcz 
rcfcrcncial (en cl cjcmplo anterior, o bicn la comparación cs rcdundantc (vcrdcs 
como dos csnieraldas) o sc trata dc un dato cnnoblcccdor y valorativo dc la hcrniosura 
dc los ojos); cn la comparación Sc degradación anlicstEtica, por cl contrario, los 
~Crniinos mctafóricos conscrvan un claro valor rcfcrcncialu. Así, "con pclo dc crizo y 
cucllo dc toro" (Tirano Bandcras, p. 21) junto a su intcnción connotativa dc 
animalizar al pcrsonajc, cl rctrato conscrva una clara función descriptiva. En Irt misnia 
línea, sc cncucntran cslos retratos: 
(37) Artículo citado; vcr nota 14. 
(33) ALBCIICASCIIIIAh'O, Manuel, "Losatribiitos del pcrsonajc: Para una poCticadcl rctratocn Vallc 
Iiiclán", Aiiolccro Malocitorio, Málaga, 1988. 
(34)VANNlER, D., L'iiiscriprioii dlt corps, París, Klincksick, 1377, p. 145. 
"Sus ojos cnfoscados bajo las cdas, parecían dos alií?tañas 
montesas azoradas." (Jardítl Ut?íbrío, p. 435); 
'l... doríízía con u n  ojo abiesio, conto las liebres. " (Los GeriJaltes 
de Atllatio, p. 263); 
"El señor Cúnovas de l  Castillo (. . .) la expresión p e ~ ~ u n a  " (Baza de 
Esl~adas, p. 538); 
'(El c u s p o  ntostraba la fií-t?teeslructura del  esqueleto, la fortaleza 
drantáiica del  olivo y d e  la vid': (Tiratlo Battderas, p. 195). 
Espccial intcrés ticncn las cornparacioncs mctafóricas cncadcnadas; cs 
dccir, a partir dc una comparación o rnctáfora, cl rctrato gcncra toda una scric dc 
mctáforas y cornparacioncs quc sc cscribcn sobrc la rcitcración de la primcra: En cl 
citado rclrato dc Concha, aniantc otoñal dcl Marqués, bucna partc dc éstc surgc dc 
la mctáfora "florcccr" quc gcnera cl resto dcl rctrato: "El cucllo florccía dc los 
hombros como un lírio cnfcrmo, los scnos eran dos rosas blancas aromando un altar, 
y los brazos, de una csbcltcz delicada y frágil, parccían las asas dcl ánfora rodcando su 
cabeza". (Sonata dc Otoño, p. 26). 
Scnlcjantc procedimiento utiliza cn cl rctrato progresivo dc Lópcz dc Ayala, 
si bicn cn éstc la intención es claramcntc dcgradantc. En cl caso dcl dramaturgo, el 
rctrato toma como punto dc partida la cxprcsión mctafórica, con la quc dcfinc por vcz 
primera a Cstc: "Tcnía el alarde barroco dc gallo polaincro." (La Cortc, p. 43). A partir 
de aquí: "Adclardo Lópcz dc Ayala abría la pompa dc gallo polainudo cn cl cstrado 
dc las madamas ¡Qué magnífico el arabesco dc su lírico cacareo, arrastrando cl ala!" 
(p. 71); "El cabezudo pocta dibujó su arabcsco dc gallo polaincro." (p. 72); "El 
gallo polaincro trazó la más pomposa dc las rucdas." (p. 73); "D. Adclardo Lópcz dc 
Ayala, tendido cn el alón dc gallo barroco, cacarcó, cncendidri la crcsta dc rctóricos 
galantcos.'' (p. 210). La exagcración hipcrbólica y la insistencia conducc cn cstc caso al 
tcrrcno dc la caricatura a la accntuación dc la ironía y a la pérdida dcl valor rcfcrcncial 
en favor dc la cxprcsividad cnunciaiiva dcl rctrato. 
Félix Urabayen: La narrativa 
de un escritor 
navarro-toledano 
Juan José Fernández Delgado 

No somos los primcros cn lan~cntar cl hccho de que exista un gran númcro de 
escritorcs cspañoles quc durantc la década de los años veintc gozaron dc rcnombrc 
y prestigio literario y en la actualidad sean desconocidos, a pesar de que sus obras, en 
nluchos casos, ofrczcan intcrés para el lector dc hoy. Las causas dc csta realidad, 
indudablcmcnte, scrán varias y complejas, pcro, cn numerosas ocasiones, hallan un 
común dcnominador: cl hccho dc habcr pertenecido dichos cscritorcs al bando 
pcrdedor cn la gucrra civil (1936-1939). Félix Urabayen es uno de ellos. En cfccto: su 
producción literaria -novelas, estampas litclarias publicadas cn El Sol durantc más 
de dicz años y ensayos dc divcrsa índolc-, fue muy celebrada hasta cl año mismo de 
1936. Después, por la causa mencionada, se tendió sobre su nombrc y su narrativa un 
prolongado silencio quc dura, prácticamcntc, hasta nuestros días. 
Nace Félix Urabaycn en Ulzurrun (Navarra) cn 1883. Por .razones 
profcsionalcs de su padrc, llevó una infancia itinerante hasta quc se cstablccc la familia 
en Paniplona. Allí cstudia las primcras letras y cursa los estudios de magisterio. En 
cstosticmpos de formación intclccturil, sc despierta cn nuestrocscritor unacnormc 
curiosidad por clmundo clásico, gricgo y latino, qucsc convertirá en interés constantc 
por su mitología, filosofía y litcratura; dc ello dejará constancia a lo largo dc toda su 
obra mcdiantc abundantcs citas, alusiones y comentarios. La veneración por nuestros 
clásicos sc lc inculcó también cn csta época dc formación: a estudiar estos autorcs y sus 
obras hubo dc dcdicar gran partc dc su tiempo, por lo que los conoció cn cxtcnsión 
y profundidad: El Arciprcstc dc Hita, Lópcz dc Ayala, a quien moleja como el primcr 
caciquc dc Castilla, Jorgc Manriquc, La Celeslitlu, Garcilaso, la novcla picaresca, 
Ccrvantcs, Quevcdo, Lopc de Vcga al que zahicrc con saña y encono, etc., encuentran 
sugcrcncias, corncntarios y digrcsioncs cn las cstampas y novclas urabayencscas. De 
sus obras cmitc agudos y acertados juicios; algunos han cobrado actualidad bastantcs 
años dcspués. Otros, por sugcrcntcs y atractivos no nos resultan menos accptablcs, 
como la iniposibilidad dc cxplicarsc cl espíritu dc las Coplas manriqucñas sin la 
cstancia dcl poeta cn Tolcdo, o cl hccho de hacer coincidir el origen dc la picaresca 
ydc  la mística cn los un~brales dc la decrepitud de la raza, aunque con distintos 
prcsupucstos. La novcla picarcsca, a su vez, le brinda la fórmula para analizar la 
moralidad dc sus contcmporánco: Urabaycn concibc cl inicio de la dccadcncia dc la 
raza en los tiempos dclEmperador, que ha ido en aumento, por atrofiamiento 
del individualismo, hasta llegar a nuestros días, por lo que el pícaro de entonces ha 
degenerado cn el actual -"larvan lc llama Urabaycn-, sólo que éste esconde peores 
intenciones y sc rcvistc dc variados antifaces. En fin, nuestros clásicos le proporcionan 
un rico lcgado cn vocabulario y unascncillcz sintrictica propia de nucstro dilatado Siglo 
dc Oro. DC estc análisis dc la socicdad actual, surge la constante comparación cntrc cl 
aycr y el hoy quc recorre toda su obra, y el carácter moralista con que imprcgna todas 
sus páginas. 
Como maestro intcrino, cjerce en distintos pueblos navarros. En novicmbrc de 
1911 se cstablecc en Tolcdo, en donde pcrmanccc hasta el 22 dc julio dc 1936 como 
Catcdrático en la EscuclaNormal dc Magisteri0 ycomoDirector dclamisma a partir 
dc 1931, sicmprc empeñado en la rcforma pedagógica, según corrcspondc a un 
hombrc cducado cn 10s cánones dc la Institución Librc dc Enscñanza. 
En Tolcdo, su vida, itincrantc hasta cntonccs, se scdimcnta, pues durantc 10s 
vcinticinco años dc estancia en la ciudad dcl Tajo, salvo viajcs esporádicos a Madrid por 
razoncs profcsionalcs yun viajc urgcntc a París, asicomo dos cursos incomplclos (1 919- 
1921) cn la Escucla Normal dc Magistcrio dc Badajoz, apcnas si abandona Tolcdo. 
Aquí conocc a Mcrccdcs dc Pricdc, hija dcl ducño dcl hotcl Castilla, con la quc se casa 
cn 1914; y cn Tolcdo nacc para la literatura como novclista, cstampila y cnsayista. 
Rccorrc la ciudad hasta aprchcndcr la csencia dc la niisnia c intilila con 10s 
intclectualcs tolcdanos: Marañón, Camarasa, Vcguc Goldoni ... En Tolcdo, asimismo, 
su alma qucdarri dividida cn dos mitadcs cquitativas cntrc csta mágica ciudad dc 
adopción (Castilla entcra) y su Navarra natal (toda Vasconia): a cada uno de cstos 
cspacios dcdica una trilogia y numcrosas cstampas, dc manera quc su producción 
novclcsca, acordc con csa duplicidad afectiva, SC cifra, principalmcntc, cn torno a 
cstas dos rcalidadcs geogrrificas. En fin, Urabaycn cs ganado por la ciudad dcl Tajo 
como 10 fuc Marañón, Arrcdondo, Victorio Macho, cl propio Mauricio Barres y 
tantos otros. Durantc cstos años tolcdanos, pucs, SC producc una simbioscs cuasi 
mística cntrc cl cscritor y la ciudad, o cquiparablc a la que surgc cntrc Unamuno 
y Salamanca, Gabricl Miró y Orihucla y numcrosos cjcmplos mis que se pucdcn 
aducir. 
Producto de su cstancia cn Tolcdo cs la coniprcnsión total tlc su niorfologia, 
de su síntcsis histórica, dc su lanicntablc cstado prcscntc y su proyccción cn cl fuluro, 
matcrializado todo cllo cn la cxquisita y sugcrcntc trilogia toledana cn la quc nos 
prcsenla trcs conccpcioncs distintas dc la ciudad. Y en su proccso dc intcriorizaci6n 
cn el alnia dc Tolcdo, comprcndc, igualmcntc, Urabaycn quc csa hctcrogcncidrid 
niorfológica producc múltiples scnsacioncs artísticas imposiblcs dc ser apiñadas en 
una obra o en un cuadro; dc aquí quc 10s pintores, artistas y litcratos cuando dcn con 
una dc cstas scnsacioncs crcan habcr conscguido cl sccrcto dc Tolcdo; mas, cn 
rcalidad, han logrado plasmar una mínima partc dcl mismo, pucs, cl vcrdadcro 
sccrcto tolcdano, afirma Urabaycn, cstri cn scr n~últiplc y variado c iliiposiblc de scr 
dcscifrado: ni al pintor candiota, a su pintor, lc Tuc dado posccrlo cn su totalidad. 
Estas trcs intcrprctacioncs dc la ciudad dc Tolcdo, (SC trata de la ciuad 
"dcscubicrta", la "vivida" y, por ultimo, la "descada", a las cualcs aludinios dcspubs), 
junto con la concepción dc la ciudad como proyccto industrializablc y csta 
iniposibilidad dc descifrar cl cnigma tolcdano, todo cllo factiblc dc scr sinibolizado 
en una niujcr, pcrmite afirliiar que Urabaycn cs el vcrdadcro dcscubridor de Tolcdo 
para la literatura, como lo fucron 10s "del 98" dc Castilla. Naturalnicntc, no 
prctcndcmos afirmar que sca el primcr cscrilor cn accrcarsc a Tolcdo: prccedcnlcs 
niris o nicnos inmcdiatos cncontranios cn Augel Giieva dc Galdbs, La Culedrul de 
Blasco Ibáñez, La Vohinlad de Azorín y Cuiniito depeijkcción dc Baroja, sin ncccsidad 
de acudir a una confcrcncia que pronunció Urabayen en Toledo en la que recoge 
todos los novelistas o ensayistas, tanto españoles como extranjeros, que en el siglo XIX 
hablaron de la ciudad. Son éstas, pues, obras conocidas por Urabaycn, a las que 
parafrasea en ocasiones y tiene presentes. Pero son también novelas que no traspasan 
la cortcza de la ciudad; no intentan una interpretación artística de Toledo. En ellas, 
la ciudad se presenta como mero soporte de la acción: como un exquisito museo 
arqueológico que en nada diferiría de cualquier otra ciudad vetusta española. 
Urabayen, por el contrario, penetra sobre esa cortcza externa y encuentra a la bclla 
y única Tolaitola, síntcsis definitiva e irrepetible de variadas culturas y la erige en 
protagonista de sus novelas. 
En Tolcdo: Piedad (1920), primera novela dc la Irilogía y también la primcra 
que dio el autor a la estampa literaria, intuye que dcbajo de la cortcza de la ciudad 
existc otra en la que se aúna lo esencial de las distintas razas, culturas y rclib' 'loncs 
que la habitaron: árabes, cristianos y judíos. Al final de la novcla, después de un 
supremo esfuerzo intelcctual que obliga al protagonista a regrcsar a su vallc navarro, 
"descubrc", pues, a Tolcdo para la literatura. Se trata de una ciudad mortecina, pcro 
factiblc de ser recuperada industrialnicntc mediante un injerto pirenaico. Al mismo 
tiempo coniprendc la disonancia quc existe entrc la ciudad histórico-artística y las 
fuerzas vivas quc la habitan, problcmrítica que trata en Toledo la desl?ojada (1924): la 
sociedad csquilnia sin escrúpulo alguno a la rica y cnjoyada ciudad. Se trata de la ciudad 
"vivida" por el propio escritor. Por últinio, en Do~t Amor volrlió a Toledo (1936) se 
sintetizan csas dos ideas: la del injcrlo y la del desfalco artístico. A su vez, servirá de 
alegato contra el anteproyecto del Consejo dc Obras Hidráulicas que pretendía desviar 
las aguas dcl Tajo cn Bolarque, hacia la provincia de Almería. Urabaycn propone 
otro, pucsto que ése significaba el suicidio irreparable de Toledo: el dcsvío dc las aguas 
dcl Tajo por la Vega tolcdana para hacerla fructífcra, y aprovechar cl caudal de las 
aguas mediante pantanos. En el plano novclístico, significa la plcna intcriorización dcl 
narrador cn el alma de la ciudad y su total comprensión, una vez quc pretende cambiar 
algo tan consustancial dc la misma como es el curso dcl río. Es, por tanto, la Tolcdo 
"deseada" por FClixUrabayen, pero, al cncontrar una férreaoposición en las fucrzas 
vivas toledanas, la ciudad quedará abandonada a su propio destino. 
Para dcsarrollar esta novclística, Urabayen simboliza la ciudad "dcscubicr- 
ta", lucgo "despojada" y, por último, "deseada" en una hermosa mujcr toledana que 
rcúnc todas las virtudes dc la raza de Castilla. En efecto, aquella ciudad que palpita 
dcbajo de la cortcza cs materializadaen Picdad, joven intclcctual y dcgusto exquisito, 
a la quc todos los galantes toledanos dcscan, pcro ninguno se atrcvc a acercarse a clla. 
Son los turistas quc pasan por la cortcza de la ciudad sin pcnctrar cn clla. La Tolcdo 
maltratadn por sus ciudadanos, en D-LuzMcdina de Layos, IaDiamantista, hcrcdcra 
de inmensas fortunas. Esta gran dama, caprichosa y deslumbrante por su hcrmosura, 
se entrega a todos; deja hacer con su persona según la voluntad y antojo dc sus 
amantes. Sc trata del enigma dc Tolcdo que cada uno de los pintores, cscritorcs 
y artistas quc hasta ella sc han aproximado creían cncontrar. Cada uno se lleva para 
sí lo mejor que encucntra. La gozarán y la cxpoliarán, mas a ninguno Ic scrá dado 
cambiar su fucrtc personalidad. Por último, Leocadia Meneses scrá síntesis de las 
antcriorcs: hermosa como ellas, caprichosa, dotada de una fucrtc e indomable 
personalidad y cambiantc cn su scmblantc, según la hora del día y la estación dcl año, 
como la ciudad. Esta mujcr tendrá tres amantes que reprcscntan las tres grandcs 
herencias de Toledo; las tres grandes civilizaciones que a lo largo de su historia 
intentaron adueñarse de ella: El primero, Seraíín Garrido, de procedencia goda que 
por tonto y hortera será rechazado por Leocadia; el pintor Gaytán, toledano de origen 
judío, es el segundo. A veces no, otras sí comprende los caprichos de la mujer. Aburrido 
y desengañado se marchade la ciudad con una tribu de gitanos, significando con ello 
el espíritu errante de su raza. El tercer amor también es pasajero. Se trata de un alfarcro 
andaluz, de ascendencia árabe por tanto, que llega un día cualquiera a la parte de allá 
del puente de San Martín y decide levantar un horno para trabajar. Conoce a 
Leocadia, también bíblicamente, y pretende chantajear a DonInocente Mcneses, 
tío canónigo dc la joven y, a su vez, rcprescntante de las fuerzas vivas de Toledo. 
Naturalmente no lo consigue. 
Debemos interrumpir aquí la glosa de estos amores para señalar que el 
germen renovador es simbolizado en un hombre dcl Pirinco, fuertc y decidido, dc corte 
nietzscheano, capaz de sacar a la ciudad de su postración secular. Para rcalizar en el 
plano novclístico esta renovación de la ciudad, Urabaycn, como los místicos, acudirá 
al matrimonio entre ambos protagonistas. Así, en Toledo: Piedad, la protagonista sc 
casará con Fermín Mendía, personaje que llega a Toledo con la intcnción dc cncontrar 
a "la bella durmiente". Y encontrará a Piedad. 
El último amor dc Lcocadia, el verdadero, será el ingenicro Santafb, dcspro- 
visto de esta carga histórica que soportaban sus predecesores oponentes. El planca la 
reforma industrial de las márgcnes del Tajo mediante cl desvío de sus aguas por la 
puerta de Bisagra, lo que significaba la salvación dc Tolcdo. De cstc amantc conccbirá 
Leocadia el fruto bíblico. Por tanto, se aúnan las posibilidades dc poseer la ciutlad 
y a la mujer que la simboliza. Mas, D. Inocentc, impulsado por un falso amor a la 
ciudad, se opondrá con todas sus energías tanto al matrimonio como a la rcfornia, y 
consentirá que Leocadia, en una noche de delirio febril, sc arrojc por la vcntana. Así 
pues, la conclusión urabaycnesca es clara: Tolcdo no tiene salvación mientras siga 
gobernada por la intrasigencia más reaccionaria; además, nunca el individuo, aislado, 
scrá capaz de vencer el curso de la sociedad por torcido quc éste sca. Dc aquí el fracaso 
de todos sus héroes que, desengañados dc la vida ciudadana, rcgresan a los vallcs 
pirenaicos de los que un día partieron. 
Como en esta trilogía no se logra ninguna dc las dos ideas ccntralcs propucstas 
por Urabayen -la del injerto rcvitalizador y la desaparición del dcspojo toledano, 
puesto que en la segunda novela deja vivo a la "larva" chamarilera yen Dott Autor volvió 
1 
l a Toledo se continúan estos desfalcos- la hemos considerado cn cstudios prcccdcntcs 
como los "amores fracasos" de Urabaycn en Tolcdo. Por tanto, a modo dc rcsunicn, 
podemos afirmar que Urabayen sc alza como cronista sin par dc Tolcdo ysu provincia, 
y que la interprclación que nos ofrece de la ciudad no encuentra preccdcntes en las 
páginas de nuestra literatura. 
En 1919, quizá por su afán dc conoccr, pide ser trasladado a la Escuela Nornial 
de Badajoz, ciudad en donde publica Tolcdo: Piedad. Además, su estancia cn la ciudad 
pacense también dio su fruto literario, materializado en su segunda novela: La iíllit~ia 
cib"ie~ia (1921) en la quc insiste cn la idea regcncracionista de Tolcdo: Piedud, 
trasladada a Badajoz. Nos encontramos con el joven pirenaico quc acude a 
Extremadura en busca de la "hulla blanca", es decir, de saltos dc agua que pcrmitan 
levantar ccntrales eléctricas en las márgcnes del Guadiana. Encuentra la misma 
oposición reaccionaria, pero también un salto que le pcrmite construir una ccntral 
con todo lujo de detalles, por lo que el ingcnicro hidráulico Huici, a quien dcdica la 
novela, le agasajó con elogiosas palabras. Encuentra también a la jovcn cxtrcmcña 
portadora de los valores de su raza con la quc se casa. Al dar a luz, mure la jovcn por 
lo que Juan Manuel Iturraldc rcgresa derrotado al valle del Roncal. Extrcmadura, 
pues, queda entregada a su propia muerte por inacción. Hemos de destacar cn esta 
novela, además, no sólo la facultad de Urabayen para hacerse tanto con lo gcnérico 
como con lo específico del ambiente extremeño; también su capacidad para sintctizar 
simbólicamente la idea novclística: Juan Manuel simboliza a una cigüeña cxtranjcra 
que intcnta anidar en tierras de Extremadura; mas las cigüeñas cxtrcmcñas sc lo 
impiden, ejemplificado en las encarnizadas pclcas dc las cigüeñas blancas dc la 
Sercna y las negras dc Ticrra dc Barros. Su regreso al Pirineo significa cl fracaso de 
la última posibilidad para Extremadura de salir dc su abandono tradicional; de su 
atraso moral y social en definitiva. 
Muy distinto es cl problcma, si cs que cxistc, tratado en la trilogía navarra. 
Estas novelas -El barneo 17laldifo (1925), Ce~ltallros del Pirineo (1928) y Bajo los robles 
navaros (1965)-, sc presentan, cn cfccto, como una continua cvocación idílica de toda 
Vasconia, en las que no faltan, sin embargo, la nota dc censura y rcprochc. Las dos 
primeras fueron traducidas al francés en 1928yla tcrccra, publicada más dc vcintc años 
después de la mucrtc del escritor, apareció incompleta y manipulada. En esta trilogía 
nos presenta Urabaycn la forma de vivir y de morir dc la gcntc vasconavarra: las 
antiguas costumbrcs quc aún pcrduran -cl pastoreo, la almadía, "el tributo dc las 
rumiantes doncellas", el ir "a vistas"; los odios atávicos y anccstralcs absurdanicntc 
mantenidos hata el momento dc ser novclados por los habitantes dc Arizcun (Vallc del 
Baztán) contra los agotes, minoría étnica dc origcn dcsconocido y rccruida cn cl barrio 
de Bozatc; la rica variedad gastronóniica, las fiestas dc San Fcrmín por nadic loadas 
como por Urabayen y no olvidamos a Hcmingway; la estampa de numcrosos 
personajes amosos (Gayarrc, Navarro, Iparraguirrc), así como la dc otros variopintos 
quc problablemcntc conoció el propio Urabaycn; las tres posibilidades dc vivir quc los 
vallcs navarros ofrcccn a sus hombres: cl contrabando, la iglcsia y la emigración, 
los vallcs replctos dc hayalcs y robles; los ríos, las montañas, las forniidablcs 
tormcnías; los blancos cascríos cxtcndidos por las laderas, ctc. La vida dcsintoxicada 
dcl cgoísnio e hipocresía ciudadana y la mucrtc feliz y tranquila cs lo quc canta FClix 
Urabaycn cn esta deliciosa trilogía, que cs, además, lo clegido por los protagonistas 
una vez que han fracasado cn la ciudad y han cornprcndido la malévola condición 
del géncro humano. Dc cstc regrcso y dc la accrba crítica contra las "larvas" modcrnas, 
ha dc dcducirsc cl caráctcr nioralizantc dc la narrativa dc cstc cscritor vasconavarro 
transplantado al llano. Es Urabaycn, pues, un gran moralista, como lo fue Qucvcdo, 
Cadalso, Larra, Ganivct y Baroja. 
La desigual visión quc cl autor nos ofrccc dc ambas rcgioncs, sc equilibra 
con las ochcnta y cuatro cstampas que Ics dcdica en número desigual, cxccptuando 
cuatro deliciosas cn las qucglosa las ticrras mallorquinas y alguna más rcfcridas a otros 
lugares ajenos aToledo y Navarra. Estas cstampas ajcnas a csos dos cspacios las titula 
"Estampas del camino" que no han dc confundirsc con las quc componen cl libro de 
igual título. Son dcscripcioncs de paisajcs, dc pueblos, ciudades y nionunicntos que 
surgen en su caminar constantc; semblanzas dc tipos populares, anécdotas policro- 
madas, salpicadas dc historia menuda y chispeante que publicó cntrc 1925 y 1936 
en el espacio que cl diario madrilcño El Sol destinaba a los famosos "follctoncs" y 
constituycn lo más personal de su literatura. Estas estampas eran celebradísimas en 
la misma redacción del periódico, según nos confirmó su íntimo amigo Olarra 
Garmendía, y le proporcionaron fama y renombre nacional. La mayor parte de las 
mismas fucron recogidas dc forma arbitraria por el propio Urabayen cn varios 
volúmcncs: Por los salderos del nturido creyente (1928) -majestuosa, honda y sentida 
es la dcscripción de las cinco naves de la Catedral de Toledo-, Serertafa lírica a la vieja 
ciiidad (1928) -exquisitas descripciones sobre diversos aspectos de Tolcdo y dc los 
pueblos dc la provincia- y Estanzpas del carltirlo (1934), dedicadas a los pueblos de 
Tolcdo y de Vasconia. Scsenta están dedicadas a glosar y describir la región tolcdana 
por lo que se amplía la visión localista expuesta en la trilogía haciéndola regional. 
Con cllas, al mismo ticmpo, se logra el equilibrio anímico y temático perseguido por 
cl autor pucsto quc con las estampas navarras, Urabayen insiste en aspcctos ya 
tratados cn las novclas. A cstos trcs volúmcncs dc cstampas, se ha de añadir uno más: 
Losfolletories eli "El Sol" de FF¿r Urubayen', conjunto dc veinticuatro cstanipas 
rccopiladas por Miguel Urabaycn, sobrino dcl escritor. Por último, Vdus 
ilflcil~~iente eje~ttplures (1928) cs un compcndio dc biografías de pcrsonajcs abigarra- 
dos y pintorescos unos c históricos otros, por los quc Urabaycn sintió vcrdadcra 
admiración: El Greco c Iparraguirrc, sobrc todo. 
Digamos ya quc como ensayista, aparte de suculentos comcntarios y 
digresiones sobrc aspectos artísticos, dc historia y literatura esparcidos por toda su 
narrativa, los cualcs Ic conficrcn un matiz intclcctual similar a la dc Pércz dc Ayala, 
dejó un amplio cstudio sobrc Cónio liar1 iisto Toledoy sil paisaje algzuzos escrilores del 
siglo XZX, y otros sobrc crítica litcraria. Estc caráctcr cnsayístico dc la narrativa 
urabaycncsca y esta afición a la cstampa, condicionan la estructura de sus novclas quc 
adolecen de falta de cohcsión interna, y aparecen como conjunto dc cuadros 
cscasamcntc hilvanados. Los pcrsonajcs se prcscntan poco individualizados, cn 
gcneral, al crigirsc cn rcprcscntantcs dc grupos o profcsioncs, pcro bastantes ticncn 
scllo y trazas dc podcr scr grandcs protagonistas dc cualquier novcla. Y la rcalidad 
novclada cxigc la constante c includiblc prcscncia dcl sinibolismo. Así pucs, al 
costunibrismo, rcalismo y débilcs notas naturalistas consustancialcs a su narrativa, 
añadc una cnormc carga simbólica quc lc hace no sólo difcrenciarsc c los cscritorcs 
acogidos a csas corricntcs literarias, así como dc los novcntayochistas, si110 
difícilmcntc clasificablc cn cualquiera de las corrientes múltiples que se sucedieron 
vcrtigionosamcnlc cn España durante CI primcr tcrcio dc nucstro siglo. Es significa- 
tivo a cstc respecto que, a pesar dc la amistad que le unió con Ortega y Gasscl, cuando 
cl filósofo crcó la Rcr~istu ile Occiderile dondc cncontraron su mcdio dc cxprcsión los 
quc buscaban "la dcshumanización del artc" con Bcnjamin Jarnés a la cabcza, 
Urabaycn pcrmanccicra ficl a las páginas dc El Sol,: cllo corrobora la pcrsistcncia 
urabayencsca y lo poco dado quc cra cl escritor, como otros que continuaron 
guardando fidelidad al pcriódico madrilcño, a haccr conccsioncs que compromc- 
ticran su indcpcndcncia dc critcrio y sus gustos artísticos, alumbrados por laprosa 
dc Cervantcs y dc Galdós. Esta indepcndcncia dc critcrio sc rcflcja asimismo en la 
(1) L'IULIAYCN, Migucl, Los pollcroi~cs o1 "El Sol" rlc FfIiv Ut~nbnycicit, I'aniplona, Diputación Iioral 
de Navarra, Institución Príiicipc dc Vicna, 1983. 
pertinaz defcnsa que hace dcl magisterio de Galdós cuando los vicntos literarios iban 
por otros derroteros. 
Por lo expuesto anteriormente de forma somera, es fácil adivinar que no 
son la imaginación y la fantasía cualidades relevantes de Félix Urabaycn, aunque no 
falten en su narrativa. Su obra sc inspira en los espacios en que vivió. Probablcmentc, 
a la altura de 1936, fecha en que aparece Dort At~tor. .., su temática pueda pareccr 
anquilosada o trasnochada por su tinte regencracionista y en relación con la quc 
se vcnía haciendo de mano de las vanguardias. Sin embargo, obcdccc a una toma 
deposición ética y social que en Urabaycn fue constante y pcrmanentc quc arranca 
con el krausismo: rcforma social y espiritual de España. Adcmás, si la cxprcsión 
literaria de esta temática vcnía de lejos (Costa, Lucas Mallada, Macías Picavca, ctc., 
y prolongada por Julio Senador), no menos cierto que los problemas consustancialcs 
a la España rural scguían siendo los mismos. Esta constancia lc llcvó a tcjcr acerbas 
críticas contra los "dcl 98", una vcz que a partir dc 2905 abandonaron csos ímpetus 
reformistas, y contra los "dcl18", gcncración cn la quc él mismo sc autoincluyó en un 
principio, una vez que la ideología dc estos escritores, más ocupada cn cucstioncs 
estéticas, corría dcsprcocupada cl tcma dc "España como problcma", constüntc cn la 
novelística dc nucslro cscritor. 
Dc regrcso a Tolcdo cn 1921 ya no abandonaría la ciudad, cxccpto los viajcs 
a Madrid cxigidos por cucstioncs relacionadas con la editorial Espasa-Calpc cn dondc 
se publicaron casi todas sus obras y con El Sol. Y cn Madrid sc pone cn contacto con 
la bohemia intelectual, dcsprovisla dc cmpaquc y dogmatismo: con la intclcctu~8idad 
nocturna dc los cafés y ccnáculos (Lyon, D'ors, cl Rcgina, Roma). Conocc a Vallc- 
Inclán, a Antonio Machado, a Fcrnándcz Almagro que muy pronto descubrió la 
literatura dc nuestro escritor y proponía a los jóvcncs la lectura dc la misma; a Ortega 
y Gassct e intima con Azaña. Esta amistad, prccisamcntc, le "obligó" a prcscntarsc a 
las cleccioncs dc febrcro y abril dc 1936, y a ocupar el cargo dc Consejero de Cultura 
quc el prcsidcntc lc rogó que accptara. Pcro Urabaycn no cra un hombrc político. Era, 
sí, un hombrc dc izquierdas quc hubo dc dccidirsc antc los grandes problemas del 
rnomcnto histórico quc le tocó vivir y comprornctido, desde su posición dc intclcctual, 
con la hora de la España de su presente: aliadófilo, rcbcldc contra la dictadura dc 
Primo de Rivera, saludador cntusirista dc la República como tantos intclcctualcs 
más, rcgcncracionista hasta cl estallido dc la gucrra, pucsto que los problcmas 
cruciales de España scguían sicndo los mismos, agravados por las circunstancias 
dcl rnomcnto, y cntrcgado plcnamentc a su labor docente en su afán dc formar bucnos 
maestros que habrían dc trabajar cn una España rural, inculta y miserable, y a la 
rcforrna pedagógica. Igualmcntc, la significación última de sus Estampasvicnc dictada 
por esa preocupación pedagógica: suscitar cl intcrés dcl alumno por cl mundo 
circundante, sobre todo por la España rural dc la que proccdcn. Es decir: cducación 
ético-humana, según los prcsupucstos dc Gincr dc los Ríos, más una honda cducrición 
estética como pregonaba Manuel Bartolomé Cossío. Realidad y Poesía. 
De su contacto con Madrid, surge otra novcla Tras de trolero, santeru 
(1932), dc claro tintc galdosiano, cn la que narra los tiempos quc prcccdicron a la 
proclamación de la República y cl posterior triunfo de la misma. Esta novcla, quc 
viene a scr un aviso para Azaña, a quien está dcdicada, para que no suceda cn la 
realidad lo que en la novcla ocurre, cn la intención del autor habría dc scr la primcra 
de una trilogía que no logró concluir. Tcncmos constancia, sin crnbargo, de la 
existencia de dos manuscritos dc la seguna, Corno eti los cltetltos de Izadas, en la que 
novelaba los tiempos republicanos y daba cuenta del Madrid literario y bohemio que 
conoció el autor. Una novela muy similar con Trolerasyda~tzaderas de Pérezde Ayala. 
A novelar los tiempos de la guerra civil, se ceñiría la tercera de la trilogía quc planeaba 
en Pedregucr (Alicantc). 
Al estallar la contienda, hubo dc trasladarse a Madrid en donde cncucntra 
refugio en la embajada de MCjico cuyo representante le ofreció una cátedra en 
una universidad de su país. Sin embargo, Urabaycn, aun animado por McnEndez 
Pidal, su gran amigo Marañón y el alcalde dc Madrid, Pedro Rico, la rechaza obstinado 
en no abandonar España. A principios dc 1937, es destinado a Alicante; allíejcrce 
hasta que lo pcrmilcn las circunstancias. Regresa a Madrid unos días despub de 
tcriiiinar la guerra e, incxplicablemcntc, es detenido y encarcelado hasta noviembre 
dc 1940. Allí comparte celda con Miguel Hcrnándcz y Bucro Vallcjo. En Pamplona 
pasa los dos últimos añosdc su viday termina su postrcraobra, Bnjo los roblesr~cri~nwo~, 
qiic ya no verá piiblicritla. Rcgrcsa a Madrid a mediados dc diciembre en donde mucre 
el 8 de febrero dc 1943 niicntras leía La coriqiiislu de luje/iciclrrd de Bcrtand Russcll. 
Para terminar esta sucinta presentación del escritor y su obra, brístcnos 
scíialar que, si no podemos afirmar que Urabaycn sea un gran "constructor" dc 
novelas, nos asisten razones suficicntcs para asegurar que FClix Urabaycn se alza 
conio prosista delicado y amcno, en cuyas narraciones sc conjugan lo real y lo 
siiiibólico, lo cotidiano documentado y la fantasía más apasionante, la crítica 
inipl$cablc y la indulgencia irónica, a la par que sc rcvcla como paisajista primoroso y 
hondamente lírico. Con todo cllo logra un cstiio "cuidadísimo", cuya base de 
sustcntación cs la ironía, dcsdc la que sc eleva a pasajes dc encumbrada retórica o 
sc ciñe a otros dc máxima scncillcz, expresado en una sintaxis y con un vocabulario 
dc sabor clásico. Asimisnio, con esta ironía y la vena humorística desplegada por su 
obra, Urabaycn sc aleja de sus pcrsonrtjcs a los que degrada, al tiempo que Vallc- 
Iiiclán, dcsdc cualquiera de las fórmulas de la esperpcntización, o de lo narrado para 
siiiiu1:ir que no concede scriccl:td a nada; sin embargo, debajo sc desliza la censura y 
una gran dosis de moralidad. Por todo cllo, FClix Urabayen merece, dcsdc cualquier 
pcrspecliva, ser rescatado del inmerecido olvido en que se encucntra. Además, sin 
S1 y sin otros muchos cscritorcs, ya más injustificadamente relegados al silencio, las 
páginas de nucstra litcratura quedarán sicmprc incompletas. 
De 1'Epistolari de 
Vicente Aleixandre 
per Miquel Pons 

Al meu articlc "Visita a Vicente Aleixandre" vaig contar com va comencar 
l'amistat amb el pocta testimoniada per aquesta minsa pero íntima correspondCncia. 
Fou un capvcsprc dc tardor inoblidable. Amb Vicente Aleixandre tocirem varietat 
de temes rcferits molt concretament a la poesia que feien Blai Bonet, Miquel Angel 
Riera i dc la scva propia poesia i la particularíssima estimació que professava a 
So~ubra dclyaraiso i a Historia del corazón i com gaudia de I'apreci que es tributava a 
Espanya i a fora d'Espanya als seus llibrcs de poemes. A la vegada, Vicente Alcixandre 
en manifcsta que havia aprés molt sobre la seva poesia per mitja de l'obra de Carlos 
Bousoño, "La poesia de Vicente Aleixandre". Fou una confessió molt sincera. També 
parlircm de "Papeles de Son Armadans", que dirigia Camilo José Cela i que llavors 
estava a la plena i ara s'ha de considerar entre les revistes importants d'aquell 
momcnt. 
Abans d'aqucsta tarda d'octubre del 1956, havia tengut ocasió de vcure sovint 
Viccntc Aleixandre pascar per davant la residencia de Loma, 5, on jo estava, camí de 
la seva casa de Velintonia, 3, cn el mateixparque Metropolitano. Pcrb on havia coincidit 
amb el pocta fou a les classes per a cstrangers que a la Facultat de Filosofia i Llctres, 
a Madrid, cxplicava Carlos Bousoño. A més dels estrangers ercm uns pocs que hi 
assistíem, uns pocs intcrcssats pcls símbols a la poesia. Era el moment d'eufbria de 
1'Estilística segons Dámaso Alonsoi Carlos Bousoño. Els estudis de "Poesia cspañola" 
i "Poetas españoles contcmporáneos" de Dámaso Alonso, i "Seis calas en la expresión 
literaria cspañola" del mateix Dámaso Alonso i Carlos Bousoño, eren cls llibrcs 
obligats per a nosaltrcs, cstudiants dc Ilctres. De totes maneres, fou a partir dc la tarda 
d'octubrc, que arrela I'amistat amb el poeta, molt abans de ser Nóbel-77. 
Dc I'amistat com la meva supbs que el pocta en devia tenir moltcs. Pero, fos 
com íos, la present correspondencia, minsa i íntima, en dóna testimonianp. 
Madrid, 12-Xí-56. 
Amigo Miguel Pons: Muchas gracias por su carla, y 
enhorabuena por su brillante licencialura. Estaría muy bien que su tesis 
se convirtiera en libro, y espero que se anintará Vd. a que así sea, algún 
día. l 
Yo también guardo un  grato recuerdo de su visita. Ahora le 
envidio a Vd. az esa Mallorca, tantas veces residencia de mi sueño, 
cuando no de mi realidad. 
Avisará a nuestro amigo Blai. E122 salgopara Barcelona, mavión, 
y allúpasaré cuatro días. Ya b dije que uno de mis ntajtores gustos en 
este viaje es ver a Blai, con quien no he estado personalrnenle nunca. 
Después de mi conferencia allá dejo tres días para mis a~nigos. Si Vd. le 
escribe avísele de mi llegada el 22 y que me hospedaré m el Avenida 
Palace. 
Me alegra lo que me cuenta de Riera. Cuando k vea déle inuchos 
saludos de parte mía. A ver si algún día viene a la Península, de viaje.3 
Me agradará nzucho ver ese artículo con el recuerdo de su visita 
a Velinionia. No olvide rnandálmelo cuando aparezca. 
Estamos lejos, pero ya sabe Vd. que sontos amigos. Le mando un  
abrazo a través de nuestro Medita~áneo. 
Vicente A1eixarzd1-e. 
Escrita ésta, recibo carta de Blai. Yo puedo ya avisarle de mi viaje, 
y no es preciso lo baga Vd. 
Madrid, 2 7-12-56 
Mi querido Miguel IJons: 
Acabo de recibir su carta y artículo. Precioso, ese recuesdo ríe su 
(1)- (1) Pcl nies d'octubrc del 1956vaigprcsentar la tcsi de Iliccnciatura, a la Facultat dc Filosofia i Llcircs, 
a Madrid, a un tribunal intcgratper Dániaso Alonso, Rafael Lapcsa i Joaquin de Entranibasaguas, quc cra 
el director. La tcsi de llicenciatura vcrsava sobre Elsetiti~iiieiiro del tietnpo ni la poesía rlc Aiiroiiio Macltndo. 
Del seu contingut en1 parlarcm anib Vicente Alcixandrc i cs va mostrar niolt intcressat. 
(2) Entrc Blai Bonet i Vicente Alcixandrc cxistia una aniistat pcr corrcspondEncia pcrquC niai tio 
s'havien vist. Blai Bonct li havia dedicat el poenia "Asccnsió 1954. Caria a Viccnic Alcixandrc", dc 
Coi?tt?dia, 1960. 
(3)  Vicente Alcixandrc fa rcfcrhncia aMiqucl Angel Riera, del qual el pocta de Vclintonia concixia alguns 
pocnies en castclli i el considcrava "niuy buen poeta" i d'una niancra cspccial cl considcrava "iiicjor 
poeta de pociiics cortos". 
Pcr aquel1 tenips Blai Bonet vivia a Barcelona. 
La carta fou cnviada des de Velintonia, 3, (Parquc Mctropolitano) Madrid, a I'adrcga Saii José, 1, 
I'Alqucria Blanca. Mallorca. 
visita. Me gusta no sólo por su so~prerulente fidelidad, sino por la 
vivijicación que acierta Vd. a dar a la cálida evocación de aquella hora 
buena de nuestra charla. Con cariño y arte ha logrado Vd. una página 
viva, con algo de seznblanza en el recuerdo resucitado. 
Muchas graciasporellajiportantas cosas buenas que allidice Vd. 
il-lasta nte solprerule la retención fotogrúfica de sus ojos para todo el 
úntbito que le rodeó!. 
Conse>wald su artículo como una página bella y un  gratísinto 
recuerdo suyo y nuestro. 
Ya sabe lo que nte agradará verle otra vez por Velintonia, m el 
pritítw viaje sujfo a su Caslilla. 
Vi a Blai m Barcelona ji pasé con él un  rato liuenísiz?to. ¡Qué 
hunzano y verdadero suena el ser c2e Blaifiente afieizle! Me traje al Illai 
que esperaba. 
Por cierto, he pedido sus señas. ¿Quiere Vd. ponemte una postal 
j! repetirme la dirección de Blai en Barcelona? SOJJ una cula~?tidud 
Gracias. 
Le abima con todo afecto su arttigo. 
Vicente Aleixandre. 
Madrid, -13-.72-56. 
Mi querido Pons: 
IIace unpar dedías le escribíjr nte queda la duda rlc sipuse la calle 
de Vd. en el sobre. Espero que sí, pero por si acaso ahí va esta postal. No 
quisiera que Vd. se quedara sin sabm-cuánto nte hagustado, y cuanto se 
lo 13e agradecido, eL arlículo wcue~.do de su visita a Velinloniu. Mi carta 
la tendrú Vd., pero no sobran en todo caso estas líneas, y lo que abunda 
no dañíu. Gracias ntil, y felicidades en eslas Pascuas y Ario Nuevo. 
Vicente A1eisundi.e. 
- - - - - -  
(U).- (4) L'articlc quc nicnciona cl pocta Es "Visita a Viccntc Alcixaiidrc", aparcgut a Dini.i(/c* M~ollorco, 
9-XII-1956 i on cs rccordava la visita a la casa dcl pocta quan la tardor daurava Ics fullcs dc iot cl 
I'arquc Mctropolitano i,coiicrctaniciit, dcl jardidc Vclintonia, 3. Era la tarda i Alcixaiidrc cni parlava 
dcs cl scu lloc dc repós quotidii. ~locircni niolts dc tcnics con1 Es ara '.f'apclcs dc Son Arniadans" i cl 
scu dircctor Caniilo JosE Ccla, la pocsia dc 131ai Uonct, dc Miqucl Angcl Ricra, la nicva tcsi dc 
Iliccnciatura, dc Mallorca, dc Castclla, ... La carta fou cnviada dc Vcliiitonia, 3, (I'arquc Mctropolitano) 
Madrid a Saii José, 1, Alqucria Blanca. Mallorca. 
(III).-Es una tarja postal, Iiabitual dc Corrcos, atiib I'cscut iiacioiial. Va dirigida a Saii Jos6, 1, Alqucria 
Blanca. Mallorca. 
Madrid, 28-3-57 
Querido Miguel Pons: MUJI bello su artículo y Í I ~ U J I  justo: 
evocador del vivir j~ del caminar ntachacdiano. Escrito admtás con 
excelente plunta. Me alegro de que me lo haya Vd. ntanclado y simtpre 
r)tegustará leer lo quepubliqua5 
Le veo a Vd. en un pueblo de grato recuerdo para ntí, y en su 
quehacer que a Vd. le agrada. Sólo estuve un rato en Manacol; pero lo 
recuerdo congusto. SaludeVd. a mi antigo Miguel AnpZRiera, con quien 
supongo se verá Vd. c~nlinuantente.~ 
No nte atrevo a que ntut21(e Vd. el discurso acadé~nico, ni aún 
cel.tificado: sé dealgún caso en que ha habido extravío, y no hablb ntodo 
de recuperar la pérdida, pues estú agotudo. No fallará ocasión en que 
algún viaja-o, un antigo, pueda traerlo. O quien sabe si Tfd, o yo nos 
nzovermtos y pod~*e~ítos encoízb'af7zos. Guárdelo que el 1ie1)tpo pasa j r  
czialzdo naetzos lo piense estará dedicado.' 
fin, sabeque lereczrerdo con todu sinzpalíay antistad, Aní~izese 
de vezen cua~zdo aalgún artículo, como el que ~ttenzuizda. Su ajnigo ntujr 
de vel.as 
No me c?vf~afia que el articulo sob1.e ?)tí ba.ya gustado ~>tucho. Es 
91-ecioso y estuba lleno de vida. 
- - - - e -  
(lV).- (S) Sctis dubtc quc I'urticlcquc iiiciicioiia Alcixaiidrc és"Los Caiiiiiios dc Aiiioiiio Machado", Dinrio 
de Xfnllorrn. 7-1 11-1957. 
(6) L'a caria iii'arribi a Ilotcl Nuntaiicr. Ilossclló, 22, Manacor, on jo rcsidia quan cra proUcssor dcl 
Col.lcgi Miiiiicipal dc Ilaiiion I,lull, concgut pcr sa 'lorrc dc scs I'uiitcs. Alcixaiidrc rccordava a Miqiicl 
Aiigcl Ilicra, iiediii d'aqiiclla Ciiitat i boii aniic iiicii. 
(7) Biii fcia goig tciiir dcdicat Vidn dcll~ocin: cl nriiory 10 poesía. Discctrso leído nriic lo Rcnl Aco<lcritio 
I3~1n1iolo cl (lía 33 c/c err~'1.0 de 1950 crt nr rcccpcióri p~íblica por. cl Ercr~ro Sr. D. Kcoiic Alc~vorirlr~ g 
coiiicsrncióri rlcl L.rcrrio. SI: Il .  DD~rnso Alo~rso, dcsprés qiic havia arniat d'aldariill ititcl.lcctiial la scva 
clccció acadi.iiiica. La coiistcstació dc Iláiiiaso Aloiiso csti a l'ocrn csl)nfiolcs coitic~~il,or.órrcos. Grcdos. 
iMndrid. 
Mi querido Miguel Pons: 
Su boda se habrá celebrado y310 desde aquí con ntucho gusto le 
mvío nti felicitación lítuy verdadera, y nti deseo de que m su nuevo 
estado su dicha sea contínuay la vida grata y buena para los dos. 
Salude Vd. de mi parte a la que ya es su esposa y m el fausto 
acontecivítiento reciba un abrazo de su amigo. 
Vicente Aleixavulre. 
Muchas felicidades en Navidady Año Nuevo y enko~w6uetaupo~. 
el nacitítieizJo de María del MUI: 
Mi querido Potzs: Me alegran su carta y noticias y nze agrada esle 
al-ticulo suyo, i?tm?toria de un aniversa~-io ntujl sonado por lu 601zdud 
de los antigos. Su tc?.\-to de usted megusta y se lo ngsadezco [le cotu.z6tz. 
Lo voj~ a conselval. covzo recuerdo su j~o .~  
(V).-Fou cciiviada a San José, 1,Alqucria Blanca. Mallorca i arriba cotii obscqui dc noccs. 
(VI).-Dcscnibrc, 1958. Una siniple tarja dc visita amb el nom Vicentc Alcixandre i cl tcstinloni dc la scva 
puntual cordialitat. 
(VII).- (8) En I'cscaincqa dcl scixanta anivcrsari dc Viccntc Alcixandrc i Dániaso Alonso, vaig cscriurc 
I'articlc "Un profesor y un aniigo cuniplicron sescnta años", Dinrio dcMnl~orcn, 6-VI-1959. Alcixandrc 
cs rcfcrcix a I'articlc csciiicntai. Cnirtilo José Ccln, en cl núni. XXXII-111, Nov. Dic. dc 1958, dc "l'apclcs 
de Son Arniadans" cscribc "Loa dc los jóvcncs scscntoncs y llanto por el pocta mucrto cn flor". A 
la Bibliografía dc Viccntc Alcixandrc incorpora cl nieu articlc "Visita a Viccntc Alcixandrc". 
Sentí no verle en Fo~-t?zmtor, aunque no siendo poeta no había 
g~.anrdes esperanzasde tenerleallí. La isla estuvo abundantewtente repre- 
sentada por sus poetas. Yo no pude disfrutar como deseaba: contraje 
una doble sordera que me incapacitó y en buena parte me aisló, pese a 
uel-ine continuamente rodeado de tan bu-os amigos. Al regresar me 
puse peor he pasado un  77tes enfermo. Aún no esto)) bien, aunque 
ntcjorado de los oidos; pero la infección respiratoria todavía nopasó 
del todo.9 
Consovalr los recortes que nze envía tan cariñosat7tente. Ya he 
escrito unpoo?ta a Fo~-i?tentory se lo he nzundado a Celapara elflorilegio 
fo~-tnentoriano. lo 
Maravilloso nte pareció toda aquella naturaleza. ¡Qué no 
hti6iei.an sido para ntí esos días si hubiese estado nol-tnal! 
Un abi.azo a Olui, si está ahíy  011.opa1.a Vd. de su antigo. 
Vicente Aleisandre. 
~ f u c l ~ a s  gi.acius, ??ti que~-ido Miguel Pons por estas "Cala de 
S~n tan ) ) í " .~~  Son un bello regalo estas evocaciones que he leído con 
~?tucbo gusto. Le 1-ecuei.do con afecto sie~?tpre. Su afnigo. 
Vicente A2ei-x-undiv. 
(9) I'cl fct dc iio scr pocla -cl noni de pocta cl rcscwa niolt pocs- no vaigassislir a los Coii~~crsncioircs 
l>oL:ticns de Forttictitor, IS 0135 clc ttinyo de 1959. 
(10) El pocma cs titula For~iicittor (Carta a Camilo JosC Ccla) i s'inclou al lJoci?inilo cfeFo'or7irctitor, publica1 
juntaiiiciit atiib la col.laboració d'altrcs vint-i-dos poctcs a "l'apclcs dc Soii Arniadaiis", núiii. LVlI bis, 
dcsciiibrc 1960. 
La carta fou cnviada a Gcncral Mola, 31, 39, Fclanits. 
(VIII).-Una tarja alciiianya aiiib la rcprodi~cció dc Fischcrl>ootc i ~ t  rlcu Lncttitc dc Anton Laiiiprcclit. 
(11) "Calas dc Santanyí" corrcspoii a un rccull d'articlcs publicats cti cl "Saiitaiiyí". I'orta un prblcg dc 
Bcriiat Vidal i 'loiiiis i la il.lusiració dc I'aii LI. ForornEs. 
La postal fou adrccada a Gcticral ~Mola, 31. Fclaiiits. 
Que esta vieja postal de 1900 b lleve mis deseos de felicidad, más 
nzis gracias por su bella evocación ??uchadianu en Segovia y su dedica- 
loria. l2 
Feliz 1964 
Vicente Aleixandre 
Madrid, Dic. 1963. 
llrlucl~as gracias por tu felicilación nzujl e.xpresiva. 
Siento el percance de la suscripción al libro editado por Insula, 
pero esLilno J I  agi.adezco de todos nzodos la adhesión. 
Vicente Aleixandre 
Madrid 22-4-63. 
Mucbasgracias, y yo taínbikn les deseo felicidad en el nuevo año. 
XII 
IClucbas felicidades y aJectuosos recuerdos. 
- - - - - -  
(IX).-Tarja postal, dc Vigo, Vista gcncral dc la Ribcra. 
(12) La "cvocacióii niachadiana" cs corrcspon anib "La casa dc Antonio Machado cn Scgovia", publi- 
cada en cl "Santanyí" i recollida a un opusclc il.lustrat pcr Miqucl Riera i Antonio Lucas. 
(X).-Tarja postal enviada a Mola, No 25. Fclanitx. 
(XI).-Tarja postal dc visita aiiib el nom dc Vicciitc Alcixandrc i I'adrc~a Vclintonia, 3. (Parquc Mctropo- 
litano). 
(XII).-Tarja de visita sols aiiib cl noni dc Viccntc Alcixandre. 
El mito en la poesía 
de León Felipe 
por José Scrvcra Baño 

Los estudios sobre los mitos en la literaturg, debido a la amplitud que cl 
concepto "mito" ha ido actualmente adquiriendo, requieren una mínima introduccióii 
que explique el estado de la cuestión. Algunos estudios mitológicos tienen su origen 
en las aportaciones del método psicoanalítico. A partir de la idea de que cl mito se 
halla difuso en los últimos resortcs de nucstras actitudcs y conductas y dc que por 
debajo de muchas co~iviccioncs cxistc una mitología, tal línea dc investigación se 
ha incorporado al análisis psicoanalítico de la litcratura. Frcud aplicó el psicoanálisis 
al mito, convirtiEndolo en un rcílejo del inconsciente: el mecanismo dcl mito sería el 
mismo que el de los sueños. 
La razón dc la dificultad cn definir el niito estriba en el hecho de quc sc 
han acuniulado una scric de nuevas iiiterprctaciones al fenómeno mítico. Si cl 
mitólogo habitualmcntc se encaminaba al estudio de unas historias sobre los dioses dc 
los pueblos primitivos, distinguiendo entre lcyendas (hechos de los héroes) y niitos 
(hechos de los dioses), hoy en día con la niultiplicación de los mitos se pierdcii las 
perspectivas de su cstudio. 
Sin c~iibargo, pcnsanios que dicha iiivestigación pucdc scr provechosa si los 
textos analizados se basan o estructuran mcdiante cl uso de niitos, como cs el caso 
del pocta León Fclipe Camino. Y efectivamente, un breve rcpaso de algunas tcorizacio- 
ncs sobre el niito nos remiten a la problcmjltica del poeta zamorano. Así Chcvalicr y 
Ghccrbrant ' nos prcsentan una definición del mito como la transposición draiiiatúr- 
gica de arquetipos y sínibolos o de composiciones de conjunto: epopeyas, rclatos, ctc ... 
que alteran un proceso de racionalización. El mito aparece como un teatro siiiibólico 
dc luchas interiores y cxtcriores que libra el hombre sobrc cl camino de su evolución, 
para conseguir la conquista de su personalidad, condcnsando en una historia 
multitud de situaciones análogas que nos permiten descubrir tipos dc rclacioncs 
constantes, que le dan el carácter dc universal y legcndario al mito. 
Tal vez no podamos hallar un poeta como León Felipc cii la literatura 
española que intente a lo largo de su pocsía tanto "esa conquista dc la personalidad" 
mediante su propia definición que le lleva a utilizar una lista de personajcs literarios a 
los que se compara: Prometeo, Don Quijote, Hamlet, etc ... y que son los grandes niitos 
- - - - - -  
(1) Dicrionnaire dcs syntbolcs. B. Seghcrs, París, 1973, vol. 1 , p  XX. 
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dc León Felipe, en torno a los cuales gira toda su pocsía, formando la arquitectura 
fundamental, juntamente con los símbolos, de la construcción de su pocsía. 
Tinioféicv dcfine el mito como sistema de imágenes que representa el modo 
generalizado dc la rcalidad, esto es, la naturaleza y la historia del clan o la tribu, 
tal como se dibujaban en la imaginación del pueblo cn las fases primitivas de su 
evolución. En la literatura de la Edad Moderna, el mito dc la Antigüedad se constituye 
conio base argumcntal de obras artísticas, sirve para manifestar idcas sociales y 
filosóficas dc nucstro ticmpo. 
Lcón Fclipe construyc las parábolas poéticas, que son como las grandes 
unidadcs dc su sistcma poético, trazando una red mctafórica de sinécdoques, 
mctáforas impuras, mctáíoras puras o símbolos, pcrsonajcs simbólicos, mitos, parábo- 
las ... Todo cllo para hacernos comprcndcr sus ideas sociales: libertad, solidaridad, 
igualdad, justicia ... Las idcas por las que lucharon los hombrcs de IaRcpública española 
y a las quc Lcón Fclipe dió forma en sínibolos y mitos. 
Abellán afirma que cl mito se ha caracterizado como una estructura mcrital 
que procura la inscrción total del hombrc en la rcalidad mcdiantc la "participación" 
absoluta dc su scr cn cl ordcn cósmico;. cl iiiito salva al hombre dc su circunstancia 
histórica, iiicorpor~tidolo mágicamente a un presente ctcrno, dondc él ya no cs un 
"caso"aislado, sino un participante dcl ordcn universal. 
El aiiliclo dc justicia de Lcón Fclipc sitúa a sus hCrocs niíticos por ciiciiiia 
de sus coordenadas históricas. Así don Quijotc cstá prcscnte cii la tragedia española dc 
1936, y vivc cl cxilio, y rcbasa su circunstancia histórica al sinibolizar, en su 
itiiicrancia, la búsqu'cda dcl scntido de la justicia humana. 
La mayoría dc las dcíiniciones sobre mito insisten en dos hcchos fundamcn- 
talcs. La visión ancestral dc la humanidad que evita la explicación razonada de la 
humanidad y, al mismo ticmpo, la explicación de los elementos en los quc vivc inincrsa 
csa socicdad primitiva (rituales o ritos). Pcro también pucdc ser una forma espccial dc 
reaccionar cl hombrc de cualquier época. Ello puede explicarnos la peculiaridad de los 
mitos cii Lcón Fclipc: lectura tradicional y novcdosa dc los antiguos mitos. En cllos sc 
obscrva un coniponcnte tradicional y unos rasgos nucvos. Por lo tanto tradición y 
originalidad cn cl tratamiento dcl mito en la literatura serán dos aspcctos priniordialcs 
para cntcndcr la mitología de un poeta. Se tratará de dilucidar los mitos permancntcs, 
sus variantes y los nucvos. 
El cstudio del mito cn la literatura comporta difcrentcs pcrspcctivas. En 
priincr lugar se pucdcn detectar alusiones y rcfcrcncias mitológicas cn obras litcrarias; 
aquí el mito aparcce como clcmento previo de su expresión literaria. Su más alto nivel 
artístico son las rcclaboracioncs modernas dc tcmas mitológicos antiguos. En segundo 
lugar, se pucdcn captar ciertos tcmas míticos universales (~rqlar~iieillo del IiCroeD 
efcnio relon~o,paraíso perdido ...) de forma un tanto vaga, más o menos conscicritc 
a inconscicntemcnte en algunas obras. Y en tercer lugar, los casos cn los que sc da 
una fusión dcl mito y la litcratura (proceso de creación literaria dcl mito). 
La riqueza de mitos en Lcón Fclipc nos permite detectar las trcs posibles 
variantes. En cl primer caso, muy frecuentes son las rcelaboracioncs modernas de 
- - - - m -  
( 2 )  F~rndarncr~tos dc teoría de la literatura. Cd. Progreso, Moscú 1979. 
(3) Mito y arlr~ira. Ed. Seminarios y Ediciones, Madrid 1971. 
Prometeo, don Quijote, etc ... En el segundo caso, un ejemplo de paraíso perdido es el 
de la España añorada. Y en tercer lugar podríamos poner como ejemplo la creación 
del anti-héroe "payaso", la otra cara del mito del héroe. 
Marcelino Peñuelas estudia las relaciones entre el niito y la literatura, 
señalando las características de aquél, y concluye afirmando que el niito supone un 
modo propio, imaginativo o poético, de captar y expresar ciertos aspectos de la 
realidad. Y ésta parece ser otra de las características de los mitos de León Felipe, su 
referencia a la realidad, a pesar de la nueva lectura que puedan sufrir. 
Abcllán, en la obra ya citada, trata un concepto operativo para la poesía mítica 
de León Felipe, la "utopía", sobre la cual señala una serie de puntos a tener en cuenta 
lQ) La historia está constituida, en cierta medida, por los acontccimicntos qiic el 
hombre produce en la persecución de las utopías. 29 Utopías espaciales: lugarcs 
fantásticos identificados frecuentemente con el paraíso o el cielo. 38) Utopías 
temporales: al conocer la tierra casi en su totalidad no se busca la utopía en un lugar 
detern~inado, sino en un tiempo futuro. 
"ia utopía es el ínolor de la dinúíttica histórica qzce nos i~zcitu hacia 
el futuro yproyecla al hof>abre hacia una nteta ~rasceizdcnte. Ivzplica un 
eleitwnto de iwealidad (etimológicanu3n& -en griego-: "ou "= sin + "lopía"= lzcgal; 
es decir, "sin lugar'>. La ulopía -sigue Abcllán- goza de una doble diftrensión: 
histórica, pues iítzpulsa a la realización del hoíttbre en este ~nundo, y í~rílica, ya 
que supone la inserción del hoí~sbre n un orden ideal elarto". 
León Felipe sería el poeta "utópico", en cuanto "sin lugar7', que reclama para 
sí, para el español del kxodo, despojado de su tierra, lo que Ic pertenece en justicia, 
la tierra, el país perdido. 
La gama de mitos utilizada por León Felipe se centra cn cuatro grandes 
fuentcs: la bíblica, la Antigüedad Clisica, la shakespeareana y la ccrvantiiia. 
Los personajes míticos bfilicos de León Fclipe no aticndcn a lo quc se cspcra 
de ellos. En algún caso, como el de Job, se constituye con las peculiaridades habituales 
en él: paciencia, bondad, respeto a lavoluntad divina, etc ... todo ello le proporciona 
la salvación. Es Job la cara "buena" del poeta, el cual, en su afán por definirse, se 
identifica con la figura bíblica. 
Tal vez sea Job. Ysi tio soy Job, nii aietpo está lletlo de lepra y tlii voz 
de it?tprecaciottes y getriidos 
La voz, la dcclaniación tiene gran importancia en León Felipe por ser 13. 
expresión anímica del poeta. Como en la mayoría de los símbolos de nuestro poeta 
adquiere dos usos extremos y opucstos: la oración y la blasfcniia. Nos intcrcsaii tales 
considcraciones porque Job es la cxprcsión de la oración. 
- - - - - -  
(4 )  Mito, litcratitra y realidad. Grcdos, Madrid 1965. 
(5) León Fclipe: Obras cotiiplctas. Editorial Losada, Bucnos Aircs 1963, p. 292. A partir de aquí los lexlos 
del autor serán citados por dicha edición, poniéndose entre paréntesis el númcro de la página en la que 
se halla el texto citado. 
Lázaro es una jiglra qite sit~iboliza el dolor: 
Iiot7ibres ett agortía que eshlvierott casi del olro lado, 
Izot?ibrcs e11 agotiía larga, cot~to Lázaro. 
(O.C., p. 245) 
La pocsía de Lcón Fclipe en el cxilio y por cl llanto es una fórmula calártica 
con un fin claramente cristiano: la salvación del hombre. 
Una dc las lccturas más nuevas y sorprendentes que hace León Fclipc dcl 
Antiguo Tcstamcnto es la dc Jonás, quc suele entenderse como la cxprcsión de una 
conccpción univcrsalista de la misericordia y la providcncia divinas. Sin embargo, 
Lcón Fclipc lo complcta así: 
Joriás es ioi projeta grolesco, sir1 vocacióti y sitzpresligio ... L o  que 
Ic gtsla es donnir. .. Despicés de sil jracaso ert Nítiive, le dice lres veces al Viento: 
'%ra niicsya tnejorniorir que vivir" ... "Tor?iadt~ieyccltadt~ie a lanrar". Lesalva 
la ballctia. Eti la balleria dtienlie tres días ... Ciiatido erilra eri Nírtive ... dice: "De 
aquí u cilaretila días será dcmo7i bada". .. Pasati cilarcnta días y Nítiir~cpcrt?iaticce 
Nilacla ... y dice: "El Koi lo  trie lia etigatiado olra vez". Mas tio es el Wetilo quictt 
Ic etigatia, sitio los Itabitariles de Nítii~~c qite se arrepictilcri, haccri petiitericia y se 
sufvari. 
Hay pcrdótt para lodos. Pura todos, ntetios para Jortás. 
(O.C., p. 289). 
Es un claro cjcmplo de variación del mito. La heterodoxia cristiana de León 
Fclipc a veces sc manifiesta cn cstos cambios. La lectura de León Fclipc no cs falsa, 
pues toma al pic di: la letra los hechos bíblicos, pero la interpretación quc hace de los 
Iicchos le lleva a una consideración poco habitual del personaje bíblico. 
Los mitos de la Antigüedad Clásica son muy utilizados yadquicren una gran 
iiiiportancia en la obra dc Lcón Fclipe, cspccialmcntc el mito de Promctco, cuyo: 
... sil fntliicrtlo correspotide a la siiblitliación por sic coiticideticia cott 
el color rojo ... La libcracióti de Protlieleopor Hércules apresa la efeclividad del 
proceso sublirriador y su rcsullado. 6. 
Scgún la tradición supone la conciencia en cl hombrc. Promcteo roba a los 
dioses el fuego, símbolo dcl espíritu, de la conciencia, y por ello es castigado mediante 
el tormcn? del águila que le corroe las entrañas eternamente. Su nombre significa 
darse cuenta dc las cosas, por ello pretende la luz, la inteligencia divina. Su figura, en 
Lcóti Fclbe, es la de un osado rebelde que lucha por la salvación humana. El ctcrno 
castigo recibido cs cl dolor pcrcnnc del hombre. 
El juego metafórico que realiza León Fclipe con cl uso dcl mito de Promcteo 
cs clcmcntal: cl fuego cs la pocsía. Prometeo scrá el pocta que se csfucrza para obtcncr 
- - - - - -  
(6)  J.-B. Cirlot: Diccionario de síttibolos. Fkiitorial Labor, Barcelona 1969, p. 387. 
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la inspiración divina. El poeta lucha ante el misterio de la creación literaria a través del 
dolor, del esfuerzo. 
Sin duda el mito de Prometeo es de los más ampliamente utilizados por 
nuestro poeta. Hay algunos poetas prometeicos en su poesía, pero destaca sobre todos 
la lectura prometeica que hace del personaje cervbtino de don Quijote: 
- Pero ... dott Quijote ... ¿está locoy vencido? 
¿No es un héroe? 
¿No es un poeta prometeico? 
¿No es un redentor? 
- iSilettcio! ¿Quién Iza diclto que sea un redentor? 
Está loco y vencido y por altora no es ntás que un clown ... un payaso. 
(O.C., p. 981). 
Prometeo es un derrotado por su osadía, igual que don Quijote también 
por la osadía de la justicia, la pretensión de la igualdad de los hombres, ya sea por medio 
de la espiritualidad y la inteligencia (el fuego), ya sea a través de cuestiones sociales, 
terrenas y materiales. 
La identificación de ambos mitos, Prometeo y don Quijote, también se 
produce en su similar degradación. Los dioses castigan a Pronieteo, Cervantes se burla 
y castiga a don Quijote ... León Felipe añade otra burla: 
El pritliero qiie se ríe de dott Quijote es Cervantes ... 
Y el pritltero qite se ríe de Espatia es Dios. 
(O.C., p. 982) 
El mito en León Felipe pronto adquiere una aplicación a las cosas terrenas, 
pueden servir para explicar las vivencias humanas: 
Pero el payaso se y e w ~ e  y se vuelve contra el et?ipresario. 
(O.C., p. 983) 
Las fronteras del mito entre la realidad y la ficción se difuminan: el héroe, 
el antihéroe o payaso, don Quijote, Prometeo ... son entes que definen al poeta León 
Felipe, de ahí sus constantes alternancias: 
iYo no soy iitt payaso! iYo soy Pron~eteo! Vengo de la casta de los viejos 
redentores del mundo, y he dado tni sangre, nopara hacer reir a los diosesy a los 
Itot~ibres, sitio para feciitidar el yenno. 
¿Entetideis ahora? Don Qiiijote es elpoetapronteteico que se escapa de 
sil crótiicay entra en la Historia Iiecho sítnbolo y carne, vestido de payaso y 
gritando por todos los caminos: iJ~tsticia! iJltsticia! iJusticia! 
(O.C., p. 983-4). 
Una idea en León Felipe no cambia, el sentido de la justicia. Por otra parte, 
en el tratamiento de este mito de Promcteo sc produce una disposición dialCctica: 
héroe (tesis), payaso (antítesis) y Prometeo (síntesis). 
Es la figura de Prometeo la que suscita en León Fclipc la conciencia dc 
escritor comprometido. Es el mito de la conciencia social: 
El gettio poético pronieteico es aquella fitena h~tt?iatia y esettcial que, 
ett los montetitos fervorosos de la historia, puede levatttar al Iiot?tbre rÚpidat?ieti- 
te. 
(O.C., p. 228) 
También de la tradición clásica gricga toma el mito dc Edipo, conccbido 
como poeta prometeico por su rebclión frente al dcstino: 
Sófocles y los hados t~tattejatt a Ed41o de tal nfattcra qllc le lracti y Ie 
llevatt por los canlitios y los recodos de la fatalidad Iiasta Iiaccrle deset?i bocar crt 
el crit?ietr y ett el itrcesfo. Pero el liotribre se yetgte. Edbo  se rebela ... Ed41o 
es el poeta pronteteico. 
(O.C., p. 231) 
Edipo simboliza la fatalidad del destino. 
Como señala Luis Rius 7: 
El hallazago más cstiniado quc tuvo cii Madrid fue cl tcatro ... La 
conmoción que le produjo aquella rcprescntación dcl Espaíiol fuc definitiva. 
(Se refiere a Hanilct). De cntonccs arranca... su pasión poética, y tanibién 
arranca desde luego su devoción shakcspearcana, cuya huclla cs una dc las 
más perceptibles y declaradas a lo largo dc toda su obra. 
La influencia de Shakespeare se dcja sentir en cl uso dc pcrsonajcs quc 
adquieren una simbolización en León Felipe, es decir, que actúan en su obra litcraria 
como fuerzas míticas, de carácter universal. AsíHamlct rcprcsenla la duda, el Rcy Lcar 
la ambición, ctc ... En la mayoría de los casos cl tratamiento cs idéntico al de 
Shakcspcare, tan sólo el personaje Ofelia sufre una matización en el pocnia "D¿jaine 
que'duerma ...", simboliza más la muerte que la locura. 
Otra de las grandes influencias en la obra de nuestro poeta es la dc Ccrvaiitcs. 
En  el ámbito de los mitos se manifiesta espccialmcnte en cl uso dc los pcrsonajcs don 
Quijote y Sancho a lo largo de toda su obra literaria. Don Quijotc, caballero andantc, 
simboliza el espíritu que prevalece sobre la materia. Se trata de la conccpción cristiana 
sobre el aprendizaje de un dominio, el dcl espíritu sobre la matcria, en la que la figura 
del caballero tiene a su vez una doble considcración, su caballo cs cl vchículo corporal 
(de ahí que el caballo en ocasiones se utilice como símbolo del instinto) y cl caballcro 
es el espíritu. Cirlot nos informa sobre una gradación dc colorcs cn la caballcría 
andante medieval. El caballero don Quijotc de León Felipe es el Caballero Negro, "cl 
quc sufre y trabaja, todavía en la oscuridad y la culpa, en el castigo y la pcnitcncia" 
- - - - - -  
(7) Leórr Fekpe, poeta de barro. Colección Málaga, México 1974, 2a ed., p. 28. 
(8) Dicciorlano de sít?lbolos. p. 115-116. 
para conseguir el perdón, la gloria. La privación es el medio para obtener el premio, 
la luz. Estas ideas son tratadas por León Felipe en sus vivencias históricas. Ya desde 
su primer libro usa este mito: 
Por la r?rartcltega llanura 
se vuelve a ver la Jígura 
de dott Quijote pasar. .. 
va cargado de amargiira ... 
va, vettcido, el caballero de retorno a su lligar. 
Cuáttras veces, dort Quijote, por esa ntisnta llanura 
eti horas de desalietllo así te tíiiro pasar. .. 
y cuatitas veces le grifo: Haztlie iitt sitio ett ti1 niottlitra 
y lldvat?te a tri lugar; 
(O.C., p. 48) 
El n~i to  dc don Quijote suponc la sublimación del hombre mediante el 
camino, la supcración dc las pruebas divinas que se imponen al hombre. Pero pronto 
traslada ese mito a la problemática de la historia vivida, la guerra civil española: 
Abajo quedas hí, Ittglalctra, 
vieja raposa avariettla, 
que tieitesparada la Historia de Occidertte Itace t~tás  de lres siglos, 
y eticadettado a Dott Qiiijoie. 
(O.C., p. 939) 
Don Quijote es la España que lucha por la igualdad yjusticia de los hombres, 
la España peregrina de 1939, la España también derrotada como don Quijote. 
El uso del personaje Sancho en León Felipe responde a las teorías de la 
"quijotización" de Sancho: 
Sattcho ha crecido en estos siglos ... 
ilia catltitiado lattto por el  niundo 
ceiiido a su seiior! 
Altora n o  es sitliple, /ti grosero, 
es audaz y valeroso ... 
... 
Saiicho quiere decir: hijo del Sol, 
slíbdilo y tributario de la luz. 
Adentás ya tietie fattlasía. 
Ya ltabla conlo Dott Quijote ... 
Y Ira aprendido a verlo todo con10 él... 
Aliora puede usar, él ntisnto, el t?tecattisnío nletafótico 
de los poetas ettloqtlecidos ... 
- a - - - -  
(9) iOh, csrc viejo y roto \~iolín!. Editorial Finisterre, México, 1971, 4a cd., p. 13-14. 
"Quijotización" producida en el último libro de León Felipc, quc nos indica la 
última lectura de dicho personaje por parte de nuestro poeta. 
El propio poeta se compara a los poetas "enloquecidos", que usan parábolas, 
que tienen un tono profético, que oran y blasfeman, etc ... Dcsmcsurada figura que 
rompe los claros perfiles de mitos tan alejados como Prometeo, don Quijote, e incluso 
la figura de Jesús: 
Don Quijote, as4 levanta la cabeza, 
enjuta, aquilina y nazarena 
hacia el ettcatdido jirmatñet~to 
y el sol se quiebra, iridiscettte 
en las lágritnas que surcart sus ntejillas. 
Parece utt Cristo viejo, 
Utt Cristo jzticy viejo y feo ... 
e.. 
Este es el Cristo espatiol a qilieti yo quiero 
que se parezca altora dott Quijote ... 
e.. 
Yo quiero i t t ~  Cristo viejo y feo 
;que llore de verdad! 'O 
Perdedores que en el sufrimiento y por el llanto consigucn la salvación dcl 
hombre. 
El tratamiento de los mitos en León Fclipc Ilcga, en algunos casos, a la. 
heterodoxia respecto a la tradición literaria en que se basan, pero siempre dcntro de 
la conccpción ideológica cristiana. Tal vez lo más sobrcsalieiitc dc todo cllo sca la. 
ruptura de lasjerarquías habitualmente establecidas y pucde coiisidcrarsc este hcclio 
como una clara nota de su actitud anarquista política y socialrncnte. A su 
propuesta de reorganización social y de sentido de igualdad y justicia sc correspondc 
una alteración de los mitos utilizados por el poeta. No pucde negarse que sus niitos 
manifiestan una alteración yruptura con la conccpción habitual y conscrvadoru dc 
ellos. Realiza, en este sentido, aun utilizando los mitos y símbolos quc divcrsas 
tradiciones literarias le ofrecen, un nueva y progresista lectura de cllos. 
- - - - - - 
(10) Ibídem, pp. 37-39. 
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Un novelista pasa a ocupar un lugar privilegiado en el panorama de una 
literatura cuando acierta a iniciar una tendencia artística, o, cuando libro a libro crea 
una obra sólida a lo largo de su vida. Pero también, un novelista se distingue entre otros 
de una época, creando una novela o un ciclo cimero que parte de una narrativa ya en 
curso, y sin caer en la repetición de lugares comunes ni en el empleo de 
convencionalismos y fórmulas al uso, sublima la visión del mundo y los procedimientos 
narrativos que definen las peculiaridades de la novelistica en que se presenta 
encuadrada. La tetralogía Atltagonía es precisamente una de esas obras cimeras 
donde se reintroduce una visión del mundo y una representación, afinándolas y 
eleváIidolas a un grado definitivo, de modo que la monumental obra de Luis Goytisolo 
viene a ser la culminación de la modernidad. 
Llamaré moderno, afirma Jean-Francois Lyotard, al arte que dedica su 
pequeña habilidad técnica, a presentar el hecho que lo impresentable existe, a hacer 
visible la existencia de algo que se puede concebir pero que no se puede ver ni se puede 
hacer visible: en eso consiste la pintura moderna,' y como la pintura, la novela moderna 
que experimenta con las formas y con los contenidos. Dicha formulación de la 
modernidad constituyc la premisa básica sobre la que descansan las 1624 pp. de 
A~rfagoiría.~ Como se declara en La cólera de Aqililes, 9 1  lector está dispuesto a 
creer en la realidad indiscutible de lo que lee, en que lo que lee ha sucedido 
reahta$nte" para llegar a descubrir que "todo es falso, que la infon?tación está 
ntanipulada; que lodo sucede al revés de conto se cuenta" (p. 239). Por lo tanto, 
el texto de la tetralogía es una representación de .falsas apariencias pues su sentido 
no se revela en forma inequívoca, sino mediante la relación entre lo representable y 
lo concebible, principalmente a través del papel que desempeña el héroe, del sistema 
de referencias, y de la proyección nostálgica. 
- - - -  - - 
(1) "J'nf'l>elletni modetne, I 'ntt qui consncre son 'perit technique', comnte disnit Diderot, ri 
ptréset~tet-qu'il y n de l'inll>tbentnl>le. Fnirw uoit qu 'ily n quelque chose que l'orzpeut cortceuoit et que 
l'on ne l~ctcrrt pns uoit ni fnire uoií: uoilh I'etrjetc de I n  pei~tttitw modetwe". Jean-Fran~ois Lyotard, 
"Reponse a la question, qu'cst-ce que le postmoderne?", Critiqlte, nQ 419, abril de 1983, p. 364. 
(3) Los núnicros de las páginas que se citan en el cuerpo de este trabajo, proceden de las siguientes 
ediciones: I<ec~reitro, l a  edición, Seix Barral, México, 1973; Los vcrdes de irioyo hnstn el iliar, la ed., Seix 
Barral, Barcelona, octubre de 1976 La cólera de Aqliiles, la ed., Scix Barral, Barcclona, enero de 1979; 
Teorín dcl cotiocii?iieilro, la ed., Seix Barral, Barcelona, febrero de 1981. 
EL PAPEL DEL HÉROE 
Los cuatro libros de Anlagottía son implícita-explícitamente la biografía de 
Raúl Ferrcr Gaminde, o, por lo menos, así parecen serlo. En ~eci iat to,  Raúl es el intra- 
autor, el protagonista-testigo-narrador que nos desvela la génesis del escritor, su 
porqué dc novelista, sus comienzos. En Los verde de Inayo Itasta el mar, Raúl sc 
presenta inmerso en el proceso escritural, redactando notas, recordando sus 
obsesiones, recreando su pasado y su presente. En La cólera deAquiles, la narración 
queda a cargo dc Matilde, prima y ex-amante de Raúl que asocia la visión femenina 
dcl mundo a la de su primo. En Teoría del coitocit~tiettto, los contornos del intra-autor 
se oscurecen hasta el punto de ser casi imposible su identificación: el tcxto es 
sucesivanicntc cldiario dc Carlos (hijo), las notas dc Ricardo Echave, el comentario 
dcl abuclo, y la transcripción dcl padre dc Carlos (Carlos, de nombre, también); 
iniplícitamcntc pudiera ser la obra de Raúl Ferrcr, aunque nunca se presenta así, 
cxccpto por la refcrcncia a Rosa quc es la mujer de Raúl en Los verdesde tnayo llasta 
clntur: la doblc página dcl título, la primera bajo el nombre de Goytisolo y lasegunda 
con el dc Fcrrcr Gamindc, sugiere incquívocamcnte la equivalencia intra-extra-autor. 
Como es pcculiar dc la modernidad, el héroc picrde en todo o en partc sus 
atributos y dcvicnc una voz. En AtllagortÍa, esa voz es la expresión dc una concicncia, 
la del crcador-tcstigo-narrador. Pero iconcicncia de quién? Porquc el crcador dcl 
tcxlo no cs uno, ni tampoco la historia relatada es unidimcnsional. Si bien, Raúl, cn 
Realenlo, participa al principio en peripecias de carácter autobiográfico, el papcl dc 
protagonista se difumina con la marcha de la lectura. La substitución del narrador que 
cn cl tcrccr volumen (La cólera ...) pasa dc ser Raúl a ser Matilde, oscurccc más aún 
la identificación dc la voz narrativa. No cs dc extrañar pues, que se haya ncgado la 
existencia en A~tlugorlÍa de una voz nar ra t i~a .~  
Creo quc la prcscnte confusión sobrc la identidad de csa voz sc puedc rcsolvcr 
si considcramos quc los procedimientos narrativos que sostienen lo conccbible y lo 
prcscntable, son oblicuos, indirectos. Así, cl procedimiento que distingue a 
A~ilagoriía cs la alusión. Mas toda alusión implica una elisión: se alude a algo que no se 
nombra, dc modo que su ausencia equivale a su presencia. En un primer plano, la 
alusión parcce ser el personaje-creador, el intra-autor metamorfoseado en Matildc y 
cn Raúl. La cxistcncia del doblc narrador, uno masculino y otro fcmcnino, 
diferenciado pero indifercnciablc, ya sugicrc otra lectura, como esa famosa fotografía 
dc Goytisolo, con su lado oscuro y su lado claro, sugiere el doble sustrato psíquico dc 
la masculinidad y cl corrcspondientc balance cromosomático. Sin embargo, la alusión 
cn cl conjunto dc la tetralogía, trascicndc la superficie de los dos protagonistas y 
nos rcmitc a la protagonización dc la escritura, al impulso creador dc un tcxto que 
gcncra un tcxto, trasunto quc revela la cxistcncia de la auténticavoz, la del extra-autor, 
la de Luis Goytisolo. De cstc modo, el héroe es la voz narrativa, el autor, cl escritor, 
y, cs también cl lcctor que dcbc manipular un intrincado sistcma dc rcfercncias. Así, 
cn cl último libro dondc la escritura se disgrega y el tcxto tiende a explorar los 
- - - - - -  
(3) JosC Aiigcl Valciitc, "Rccucnto", It~srtlo, no 341, abril dc 1975, p. 13. 
fundamentos del acto creador, se declara que el diario íntimo es, en realiad, una 
novela donde "no es difcil descubrir la huella de Luis Goytisolo" (p.153). 
SISTEMA DE REFERENCIAS 
La relación entre lo presentable y lo concebible domina el entramado 
narrativo de Atitagottía. El montaje consiste en un sistema de referencias interno, 
cuyo significado se encuentra en otra parte del texto. Sin temor a exagerar, se podría 
afirmar que todo incidente posee dos lecturas, una directa y otra oblicua, una referida 
y otra adivinada. 
El sistema de referencias es un proceso interno de alusiones que transfiere 
significados. Las referencias se ocultan en las imágenes sostenidas, y funcionan 
textualmente por ósmosis. A nivel de la lectura, suponen que el lector inteligente haga 
una transferencia de significados. El mecanismo referente, plenamente logrado por lo 
que a la ietralogía se reficre, es moderno, y es oblicuo si los hay, digamos en la relación 
asunto-tema, emisión-recepción, arte visual - arte literario. 
El asunto de Los verdes de títuyo Itasta el rítar se centra en la existencia de los 
veraneantes de la Costa Brava, como encarnación de la orgía. La experiencia orgiástica 
se traduce en imágencs de un caos: cuerpos y mentes, liberados de toda inhibición, 
revierten a un recuerdo latente en el subsconciente, el de la pre-existencia inmersa 
en líquidos amnióticos, en gases sulfurosos, en degluciones, digestiones y deyecciones 
marinas. En la memoria inconsciente, la conducta humana recuerda unos orígenes 
o procesos de transformación y adaptación, verificada en un simulacro de batalla 
naval. La batalla aparentemente superflua, es la alegoría de los orígenes del 
Universo, de la formación de la Tierra, de los comienzos de la existencia animada. 
Mas las imágenes Cosmogónicas se trasladan en imágenes de la creación literaria, de 
modo que el a ~ ~ n t o  real (el primigenista) da lugar al verdadero (la génesis estructural 
del texto), o en otras palabras, el macrocosmo universal es igual al microcosmo 
creativo, pues el trabajo escritura1 ha durado "seis días entre todo, un tiempo 
tradicionult~zente apropiadopara dar por acabada una obra" (p. 310), en palabras 
finales de la novela. 
La transferencia de significados entre la emisión y la recepción de la obra, 
tienc su origcn cn la práctica narrativa de la novela experimental, o novela del 
creacionismo literario. El procedimiento consiste en crear un distanciamiento interno 
entre diferentes espacios (o compartimentos) narrativos, de modo que desde un 
espacio sc pueda contémplar y enjuiciar otros. De acuerdo con ese procedimiento, 
en el texto de La cólera de Aquiles se presenta y examina una supuesta novela, "El 
edicto de Milán", y dentro de ésta, se comenta una tercera supuesta novela, "La batalla 
de Puente Milvio". Esas dos pseudonovelas se enjuician dentro del texto de La 
cólera ..., pero el comentario va encaminado a explicar los resortes de la escritura. 
Matilde, la autora de "El edicto de Milán", lee su propia obra dentro de la ficción que 
es La cólera ..., y al hacerlo ilustra los dos polos de la creación: la escritura y la lectura. 
Como parte de la lectura, la intra-autora se apodera también de la posición crítica; 
examina su propia creación y hace la crítica de la crítica, la de un tal Richard Burro, 
del Tirites Literaty Sicppletítertt, con la particularidad que la crítica de la crítica no se 
puede basar en la novela en que se incluye (La cólera...), lo cual sería imposible, sino 
en críticas de las novelas precedentes, posiblemente de Recitertto. 
La relación entre las artes visuales y el arte narrativo está concebida también 
como representación indirecta que traslada sentidos. La captación del sentido que 
conlleva una obra plástica, o un conjunto arquitectónico, o un diseño urbano, y su 
trasposición a la obra literaria, tal vez sea uno de los mayores aciertos que se puedcn 
citar en la novelística española, por lo que a la captación de lo presentable y lo 
concebible se refiere, a nivel de asunto, de implicación y de diseño técnico. 
El empleo de las artes plásticas o arquitectónicas como elemento gcnerador 
de significados, se inicia ya en las primeras páginas dc Recuutlo y tiene su más acertada 
representación cn La cólera de Aqriiles donde el mismo título del libro es el de un 
cuadro, cuyo asunto pictórico apunta hacia el asunto de lanovela. Recuertto conticnc 
una extensa prosopografía de Barcclona, o descripción de calles, de edificios (la iglesia 
de La Sagrada Familia) o de museos (el dc la catedral). Esa prosopografía imbricada 
de historia, tiene un sentido real que es evocativo, pero su scntido último y verdadcro 
cs muy otro, va encaminado a captar el caráctcr de la catalanidad, el del pucblo llano, 
el de la vicja burguesía, cl dc la nueva oligarguía, de modo que la descripción del 
casco urbano rcvcla la mentalidad y forma de scr de quicncs le dieron su prcscntc 
forma. 
Por lo quc al discño se refiere, cn Recrre~tto sc introduce ya un cuadro (Las 
hferti~ias) como mctáfora dc la obra literaria pucs, cn forma similar, "la clave de la 
conzposició?~ se encuentra, de hecho, fuera el cuadro" (p. 631). El recurso sc 
afianza cn Los verdes de ~ ~ i n y o  Itasta el Iliar donde el cuadro vclazqueño cs Las 
Hilart~ieras; el énfasis cn los scgundos planos de Las Hilartderas, cn la composición 
pictórica o cuadro mitológico (cl rapto de Europa) dentro del cuadro, sugicre los 
scgundos planos mitológicos dc la novcla o sea el asunto primigcnisla quc 
representa los primitivos mitos cosmológicos. La culminación de este proccdimicnto 
alusivo se encuentra en La cólera de Aqililes donde sc introduce otro cuadro dc 
Vclázquez, Las Laltzas o La Re~idició~i de Breda. En estc caso, la pintura cs una 
metáfora dc la rclación Matildc (la asediante) - Camila (la asediada) y dcl dcscnlacc 
dcl asunto sentimental, asícomo dc los diferentes planos quc integran la composición. 
La profesora polaca Bozcna Wislocka ha cstablccido muy accrtadamentc quc los 
procedimientos ilc compocición que sigue Goytisolo son los mismos que cmplca 
Vclázquez: o sca montaje dc múltiples planos con traslación de significados, algo 
peculiar dc la cst6tica barroca. Así, cl título dc la novcla La cólera de Ayiriles cs 
también el nombre de un cuadro de Poussin que, sc supone, está en el Louvrc. Mas 
cl cuadro de Poussin no aparece cn la guía del museo, y, suponiendo quc exista cs 
posible quc "~zo luviese nada que vel. con Aquiles" (p. 32), o en otras palabras, no 
cxistc. El supuesto cuadro no es otra cosa que la representación de la relación Matildc- 
Canlila. La pscudo-rcprcscntación nicga la cxistencia del rcferentc, lo que implica la 
incxistcncia dcl rcfcrido, con lo cual, una vci más cl autor nos rcmitc a lo conccbiblc 
(pcro no reprcscntado). Si el cuadro es falso y lo quc representa cs falso, cl asunto 
y las peripecias dcl homólogo literario son falsas: lo único que queda es la rcalidad 
absoluta dc la ficción, la voluntad o trabajo crcador como manifestación dc csc 
proceso: lri escritura es, por tanto, la auténtica c innegable rcalidad. 
- - - - - -  
(4) nozcna Wislocka, "Vclázqucz y 'Antagonía"', cn Elcosr?lo dc Hitrogoirín', Anagrania, Barcclona, 1983, 
pp. 75-88. 
PROYECCION NOSTALGICA 
Otra de las características que configuran la narrativa moderna, es la visión 
nostálgica del pasado como intento de recuperación de lo que podría denominarse 
tiempo perdido. Esa recupcración se lleva a cabo desde un "ahora", ticmpo que 
narrativamente es el de la escritura, aunque mediante la memoria, sc rcficrc a un 
"entonces". El resultado es una visión nostálgica de algo desaparccido para siempre. 
La tetralogía posee un nítido caráctcr deFainilietirot?iart, de visión hacia atrás 
que descubre las raíces del protagonista. Invariablemente, el protagonista-intra- 
autor prescnta su conducta, y explica su modo de ser remitiéndolo a su niñez y 
adolescencia, a los succsos familiares y a las personas que de una forma o dc otra 
participaron en el proceso de su madurez. Toda la biografía dcl protagonista, sca Raúl 
o sea Matildc, está elaborada mediante rcfcrcncias a la historia familiar. Asimismo, la 
sexualidad del protagonista sc fundarncnta en un "entonccs" quc explica cl "ahora". 
Esa referencia al pasado, con el corrcspondicnte esfuerzo por recuperar lo pcrdido, 
se estructura cn círculos concéntricos, cada vcz más amplios: el círculo dc la historia 
familiar se amplifica en cl círculo del catalanismo y sus raíces, ahondando cn la 
primitiva historia, exponicndo las coyunturas quc a través dcl tiempo han contribuido 
a fijar cl caráctcr del país catalán y de sus habitantes. Dc igual forma, la captación dc 
las ideosincrasias eróticas del protagonista da lugar a un dilatado círculo, cl dc la orgía 
como rnanifcstación de lo primiíivo y cscncial del cuerpo, o visión primigénica de las 
raíces dc la naturaleza humana. 
En último término y cn el círculo más ampliamente posiblc, la proyección 
nostálgica comprende la armonía de la obra total como expresión de un clcnicnto que 
ha desaparccido en la vida moderna, la armonía o correspondencia equilibrada cntrc 
eksigno y la cosa significada, cntre la rcprescntación y el mundo rcprcscntado que 
constituye csa gigantesca obra, Altlagotiía, cúspide dc la modernidad. 
Reflexiones sobre algunos 
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Hoy, a un cuarto de siglo desdc la publicación de la primera edición de Tientpo 
desilertcio, la opinión crítica da por sentada la singular importancia de este título cn 
la historia de lanovelística española, a la vez que reconoce su inmensa complejidad 
como obra literaria. Dc hecho, no deja de llamar la atención el alto grado de 
elaboración artística en la novela de Luis Martín Santos, que es el resultado dc la fusión 
de un gran número de elementos de contenido, como son los temas sociales, históricos, 
míticos, sicoanalíticos, ideológicos y filosóficos, con otros tantos valores formales 
entre los que habría que destacar ora el lenguaje, ora la estructura narrativa, ora 
los personajes. 
En  esta ocasión el aspecto de Tiernpo de sile~tcio que nos intcresa es 
precisamente el de los personajes, algunos de los cuales nos proponemos examinar 
en las páginas que siguen, inquiriendo sobre el valor funcional que tengan dentro 
de un entramado de rclaciones contextuales, y considerando la carga semántica quc 
posean, en conjunto y por separado. Al emprender nuestro análisis, partimos dc la 
base de que las técnicas dc caractcrización utilizadas por Luis Martín Santos provccn 
una dc las mejores claves para comprender su novela, ya que por un lado constituyen 
un vehículo de cxprcsión de la visión personalísima que cl autor tuvo de la vida 
española en sus verticntcs históricas, sicológicas c ideológicas, y por otro dcjan 
entrevcr los variados mccanismos dc rcpreseníación que son inhcrcnics a su obra, 
entrc ellos el recurso a la alegoría, la parodia, la caricatura, y la presentación de 
los tipos humanos por mcdio de una serie de imágenes arquetípicas. 
En  este último rcspecto convicne recordar cl episodio de la visita de Pcdro, 
Dorita y la madre de ésta al cabaré donde se adcntran en un ambiente propicio al 
"ensueño, la alucinación mescalínica, cl inconsciente colectivo". Haciéndose cco dc 
las teorías de Carl Gustav Jung, Luis Martín Santos señala el papel que cn nuestra vida 
síquica desempeñan los arquetipos, o imágenes "de lo que deseamos desde la cama 
solitaria de los trece años de edad" (219), y demuestra cómo en el escenario del cabaré 
esos sueños y deseos toman forma en la pcrsona de la "supervedettc máxima" quicn 
aparecc ante el público "cubierta toda ella de  papel de  plata o escamas de  
pe~"(221)~. Esta cantante-sirena, que cs "la imagen policromada dc la mujer" (222), 
reúne cualidades de lo prohibido y10 ansiado que están puestas al servicio del poder del 
(1) Las citas en cl texto de este artículo están sacadasde la novena cdición dc Ticrnpo dcsilci~cio, publicada 
en 13arcelona en 1971. 
Estado, ya que, al seducir y embelesar a los espectadores, hace que "olviden sus 
enajenaciones" mediante la participación en '%u,ta euforia iitcesante que a la ntala 
alinientacióit sustituyera" (220). 
El episodio nos muestra al autor utilizando unas imágenes arquetípicas (las 
de la sirena, la hurí y la vedette) para poner al descubierto la función ideológica de las 
formas tradicionales de representar a la mujer en el curso de la historia y la cultura 
occidentales. Pedro da un ejemplo de esta tendencia al considerar "la teoría alegórica 
en que la lujuria es una mujer desnuda con una manzana en la mano y la soberbia una 
mujer vestida con una corona en la cabeza" (139); Matías hace hincapié en la misma 
tendencia al imaginar la seducción de Pedro, por parte de Dorita, como un acto de 
emasculación que realiza una devoradora de hombres amenazante y traidora (162). 
Está claro que tales tópicos e imágenes resumen actitudes sexistas y misóginas que 
son marcadamente censurables, pero eso no obsta para que el autor aproveche un 
amplio repertorio de los mismos, supeditándolos a un proyecto crítico de gran 
envergadura. Citemos el caso de la abuela de Dorita cuyo carácter tiene su origcn 
en la tradición literaria española: esta mujer sin nombre es una Celestina chapada 
a la antigua que representa 'la femineidad vuelta astucia7'(97); se asemeja también 
a otros personajes literarios, incluida la Bernarda Alba de García Lorca, en cuanto 
hace el papel de matriarca autoritaria quien "a pesar de su edad era ordeno y 
mando"(36). 
Mitad estereotipo, mitad caricatura, la abuela de Dorita juzga a los hombres 
con arreglo a unas ideas simplistas que contraponen al tipo del guerrero-conquistador 
con los jóvenes inocentes cuyo patrono es San Luis Gonzaga2. En Tiernpo desileitcio 
es el abuelo de Dorita quien corresponde al tipo marcial, y Pedro el que encaja 
dentro del molde de San Luis Gonzaga al dar pruebas de su calidad dc hombre 
pacífico que no sabe tratar a las mujeres. Otrasimágenes estereotipadas del hombre 
incluyen la del cazador primitivo, ejemplificado aquí por Cartucho en la escena dc la 
verbena donde hace gala de su "gran poder viril de macho" (230), y la del torero, 
cuyas características más convencionales de dignidad, heroismo y popularidad se 
habían plasmado anteriormente en los protagonistas de Sattgre y arena, de Blasco 
Ibáñez, y Llartropor Igtacio Sárichez Mejías, de García Lorca, pero oue aparecen 
degradadas en la novela de Martín Santos en el "torero-bailarín-marica"(22) que 
deshonra a la madre de Dorita y la abandona por la compañía de unos amigos "todos 
de su estilo, como medio hembras también"(23). A través de este personaje paródico, 
Luis Martín Santos desmiente uno de los mitos esenciales de "la España de 
pandereta" tan burdamente idealizada por ignorantes turistas "que se obstinan cn que 
[les] sean mostrados majas y toreros" (182). 
La técnica de la parodia conlleva una fuerte carga de ironía en la caracteriza- 
ción del Muecas a quien el autor presenta primero como un "gcnlleman-farrnerfl(5(,), 
para luego insistir en su carácter violento y bárbaro. Amador le advierte a Pedro que 
el Muecas "es muy burro. Es exactamente un animal. Y siempre con la navaja encima 
a todas partes"(33). Huelga decir que aquí la navaja es un símbolo del "dominio fálico" 
del hombre que recurrc a la fuerza para someter a la mujer a una relación de 
- - - m - -  
(2) Jamcs Joycc (1967: 56) sefiala a San Luis Gonzaga como uno de tres patronos dc la santa juventud, cn 
su Retrato del artista corno iirz adolescertte. 
inferioridad (127). No negamos que dicho dominio se refiera también, en un sentido 
lato, a la superioridad de cualquier elemento fuerte en la sociedad sobre seres más 
debiles; de ahí la existencia de más de una "gran madre fálica" que controle a los 
hombres indecisos en el libro (151). Pero es en la familia, y concretamente en el trato 
que da el marido a la mujer, donde esta relación de poder alcanza su mayor grado de 
expresión. 
En Tie~írpo de silertcio se realiza una crítica severa de las instituciones dcl 
matrimonio y de la familia en la España franquista. "La familia muequil", que 
comprende al "ciudadano Muecas bien establecido" (58), "sus dos hijas núbiles", y 
"la mole mansa y muda de la mujer" (54), es una familia completa, la única descrita 
así en la novela. Pero lo que más llama la atención es el hecho de que sea la contra- 
imagen de la familia ideal. Los esposos comparten "el mismo ancho camastro con 
hij[as] ya crecid[as] a [las] que nada puedc quedar oculton(43); esta circunstancia da 
un indicio de la pobreza material y la dcgradación moral que impera en "los 
soberbios alcázares de la miseria" que habitan(42). Según cl narrador, en talcs 
condiciones "la alianza matrimonial" dc Encarna-Ricarda, la mujer dcl Muccas, 
"carece de todo significado"(43). 
En el argumento dc la novcla, el Muccas lleva a casa unos ratoncs 
cancerígenos que roba del instituto dondc trabajan Pedro y Amador, para que sus hijas 
les den el calor que necesitan para reproducirsc, colgándoselos cn bolsitas alrcdcdor dcl 
cuello; una vez que se han desarrollado, elpatet$aniilias los vuelve a vendcr al mismo 
instituto que de csta forma se convicrtc en una irnportantc fucntc dc ingresos para 
la familia. La conducta del Muecas, ingeniosa y singular, por cicrto, se prcsta a por 
lo menos dos interpretacioncs figurativas. Quizá no sea aventurado decir quc cl hccho 
de introducir unos ratones "dc la cepa illinoica" en una chabola madrileña hacia 
finales del año 1949 rcprcscnta, a un nivel alegórico, la inminente llcgada dc la ayuda 
económica estadounidense autorizada por los acuerdos de 1951 y 1953; conforrnc con 
este punto de vista, el Muecas sería una caricatura del Jefe de Estado cspañol quicn 
no tardaría en aprobar la instalaciónde bases militares norteamericanas cn España 
a cambio de una serie dc préstamos e inversioncs quc sabemos fueron de una 
impotancia capital en la recuperación económica del país. 
A otro nivel específicamente simbólico, las maniobras dcl Muecas designan 
una contaminación del ambiente familiar, dada la circunstancia que los ratoncs que 
lleva a su casa son "de una raza dc ratoncs cancerígenos degenerada" (29). La 
experiencia de la familia dc Dorita es una ilustración del mismo fcnómcno. En las 
primeras páginas dc Tienzpo de siletzcio, se nos dicc que su abuelo había rcgrcsado de 
la campaña de Filipinas "inútil para la fecundación", gracias a una infccción vcntrca 
que le contagiara una prostituta de las islas. "La esterilidad vcrgonzantc del vicjo 
coronel" (180) dio al traste con las esperanzas dc su mujer que hubicra qucrido tcncr 
más hijos, y provee otro cjcmplo dc la conducta de un padre o marido quc hacc sufrir 
a su familia las consecuencias de una enfermedad. En relación con cslc proccso dc 
contaminación del hogar, no puede ser casual la presencia de "dos matrimonios sin 
hijos" (22) cntrc los inquilinos de la pensión que la abucla dc Dorita monta después 
dela muertedcl coroncl; la casa sc defincasí comoun microcosmos dc la estcrilidad 
hereditaria y colectiva. 
Casi todas las fan~ilias mencionadas en Tierítyo de silencio padcccn los 
efectos de enfcrmedadcs como el cáncer, la sífilis o la esterilidad. El matrimonio dc 
Amador es estéril: por medio de una sinécdoque, el narrador describe a su mujer como 
"un vientre sin hijos, todavía concupiscente" (156). En la familia de Matías, son muchas 
las mujeres que han muerto de cáncer. Uno de los invitados a una fiesta en casa de 
la madre baraja la hipótesis de que la enfermedad de la tía Dolores (cuyo nombre 
ostenta unevidente carácter simbólico) sea "Cáncer de pecho"; además, insiste en 
recordarles a los otros invitados que "Ya se sabe que su madre tuvo cánccr y su 
hermana, la monja, cáncer". La narración de esta secuencia crucial termina con 
unas observaciones "acerca de los derechos de las mujeres en el matrimonio cuando 
no se ha firmado el contrato de separación de bienes" (138), y de esta forma establece 
una conexión nada equívoca entre el cáncer y la institución del matrimonio, dando a 
entender que ésta acarrea consecuencias dolorosas y fatales para la mujer. 
Muchos críticos han resaltado la importancia de los temas de la enfermedad 
y la vivisección en la novela de Martín Santos3 Sin embargo, ninguno parece haber 
notado la estrecha relación que existe allí entre las enfermedades, la situación de la 
mujer, y la familia: en nuestra opinión, estos elementos se combinan para proyectar 
una imagen alegórica de la familia de España cuyos miembros son las clases socialcs 
y las principales instituciones de la nación. Las víctimas más notables de las cnfermc- 
dades que nos conciernen son: una monja (que representa las santas Ordenes, y, 
por ende, la Iglesia), muerta de cáncer; un coronel (las Fuerzas Armadas), contagiado 
de sífilis en una guerra colonial; dos matrimonios estériles de "funcionarios dcl 
Ministerio de Gobernación" de Madrid (es decir, la sede del gobierno nacional); 
un policía cuya madre "murió de cáncer" (196); otro policía que sufre transtornos 
intestinales con "retortijoncillos y hazmerreíres hidroaéreos" (160). "Los Institutos, 
los Concejos, las doctas Corporaciones [y] las vcncrables Casas matriccs" son 
también organismos enfermos (206-207); al usar el sustantivo 'matriz' con función de 
adjetivo en la frase 'Casas matrices', el autor subraya la vulnerabilidad de cualquicr 
institución, vb. gr. el centro de investigación donde Pedro hace expcrimcntos con 
células cancerosas, al cánccr que va atacando el coyus yolificwít del país4. 
El cuadro así pintado dcl estado de la nación es sumamente sombrío y 
desalentador. Sin embargo, hay una célula -o unidad- de la familia mayor de España 
que está libre de los efectos del cáncer: nos referimos a la familia del Muecas y, 
principalmente, a las tres mujeres que la componen. Es curioso que Encarna y sus dos 
hijas gocen de inmunidad ante las enfermedades, y significativo el uso dc símbolos 
naturales de la tierra y el agua para distinguirlas dc otros pcrsonajcs quc son 
portadores de valores degradados en un mundo degradado. Al describir a Encarna 
como "un ser de tierra" (201), Luis Martín Santos la exalta al rango de los arquetipos, 
ya que asíconstata su condición de~nadre-fierra poseedora de indudables virtudes. Estc 
es un hecho demostrado en su visita a la comisaría dc la policía para rescatar a Pedro 
de la cárcel subterránea; al salvarlo, invierte los papclcs de Orfeo y Eurídicc y 
trastrueca el final convcncional del mito órfico por otro igualmente cjemplar quc es 
de índole positivas. 
- - - - - -  
(3) Véase, por cjcniplo, Juan Carlos Curutchct (1973: 36-37), y Uctty Jcan Craige (1979: 101). 
(4) Gustavo P6rez Firniat (1981: 199) constata la presencia de este tópico cn Tiertil>o de silciicio. 
(5)  Vease e l  artículo de Ricardo Gullón (1977: 80-83) para un análisis de la función dc los niitos óriicos 
en la novela de Martín Santos. 
Debido a su condición telúrica, Encarna llega a ser la personificación de 
una fertilidad que se contrapone a la esterilidad de otras mujeres mencionadas en 
el libro. Tiene dos hijas, la primera de las cuales se llama 'Florita' porque ha brotado 
de la tierra-matriz (o carnal) de su madre; su nombre está arraigado también en una 
larga tradición pictórica y literaria que, siglos ha, idealizó, en los versos de Lope 
de Vega y Pedro de Espinosa, a "la divina ... mi hermosa Flora6. Hablando de flores 
y trasuntos literarios, tampoco deberíamos pasar por alto la semejanza entre la 
Encarna que da satisfacción sexual a su marido "sobre los campos de trigo en la vega 
delTajo7' (120), y MollyBloonz, la creación florida de James Joyce, quien hace el amor 
con Leopoldo por primera vez "entre los rododendros del promontorio de Howth"', 
allí donde el milenario Liffcy -el río de la vida- desemboca en el mar de Irlanda. 
Emblemas de la vitalidad y la fertilidad, ambos personajes se ajustan al molde 
arquetípico de la madrc-naturaleza. 
La referencia al río Tajo en la biografía de Encarna y sus hijas no carece de 
relevancia; al contrario, cxiste una estrecha relación entre su origcn geográfico y la 
fertilidad que simbolizan. El narrador hace hincapié en el hecho de que "las dos 'a 
Toledo ortac' muchachas no rubias" se hayan gestado "en vientre toledano" (11) y 
destaca la fertilidad de "los retoños ya mcnstruantes de la familia" (29). En términos 
ginecológicos, establccc así un fuerte contraste entre la abuela de Dorita quien lamenta 
"la tragcdia del derrumbe definitivo de mi vida de mujer" (22) -es decir, la menopausia- 
y dos personajes que dc otra forma quizá pareciesen ser de poca monta. Una imagen 
cspccialmcntc significativa en este respecto es la de Encarna vista momentos despuCs 
de dar dc comer a las ratones; según la detallada descripción que da Martín Santos, 
Encarna "mantenía aún firmemente en su regazo el pienso de los milagrosos 
ratones" (53). Suponiendo que el pienso esté compuesto de cereales, podríamos 
descubir en la escena un preciosos singificado simbólico: Encarna, la madre-tierra 
fecundada por las aguas del río Tajo, cría en su vientre toledano una rica cosecha, 
no solamente de flores sino también de cereales que son el sustento vital de unos 
animalillos "milagrosos". 
Esta serie de temas y símbolos no admite una explicación mecánica. Hay que 
reconocer que en la novela se mencionan toledanos que no ostentan los rasgos 
positivos a los cuales nos estamos refiriendo: el mismo Muecas es nativo de un "lejano 
pueblo toledano" (199), lo cual hace suponer que, según la tesis de Martín Santos, 
solamente la mujer toledana posee esas cualidades. Sin embargo, la existencia de una 
"madre toledana" -la de Amador- que tiene una "seca matriz" (156) nos obliga a 
matizar nuestra lectura y a considcrar otros factores aparte del tema del origcn 
geográfico de los personajes. Un análisis de factores históricos y sociales podría 
ayudar a completar el sentido último del libro. 
En su primera visita a la chabola del Muecas, Pedro es recibido con "los 
gestos corteses heredados desde siglos antiguos por los campesinos de la campiña 
toledana" (49). Si cs verdad que en esta oración el narrador adopta un tono irónico, no 
- - - - - -  
(6) Valgan dc cjcniplo cl fanioso soneto, "Estas purpúreas rosas...", de Pedro dc Espinosa (1975: l a ) ,  
y la no iiiciios célcbrc descripción de Casilda en I'eribhñez y el Cotiteridndor de Ocnñn, dc Lopc dc Vcga 
(1979: 87). 
(7) Janics Joycc (1969: 703). La traducción es niía. 
se puede negar que atribuye a una clase campcsina toledana ciertos valores espirituales 
yuna herencia cultural que remonta hasta un pasado remoto. La relación histórica quc 
csto implica se aclara al cotejar el pasaje con otro que narra la experiencia de Pcdro 
cuando vuelve borracho a su pensión en la noche del sábado. Nada más llegar, Pcdro 
intenta dcspcjarse la cabeza con agua fría atraída a Madrid desde las provincias, y 
piensa en las diferencias que podría haber entre el Madrid actual y la antigua capital 
y próspero reino de Toledo. Reflexiona con especial detenimiento en la conquista 
dc las tierras del rey Alcadir por los soldados de Alfonso VI, en "la lejana noche dc la 
edad media cuando ellos con su sable levantado consiguierod dar forma a cxpcnsas 
dc la morisma de los campos de Toledo y de las zonas bajas donde [ella, la morisma] 
había empezado a trabajar las huertas, a la nueva nación" (99). 
Las rcflexiones de Pedro contienen una interpretación de la historia de 
España que considera las campañas alfonsinas de 1081 y 1085 como jaloncs decisivos cn 
la rcconquista de la nación y su unificación bajo la monarquía católica. Sin cmbargo, 
Luis Martín Santos señala que, al csforzarie por implantar csa unidad política, las 
fucrzas cristianas dcstruyeron un fructífero sistema dc cultivos inaugurado por los 
moros en las huertas dc Toledo, c impusieron "el impcrio dc secano" (100) que scría 
asociado a partir dc csc momcnto con la nucva capital, "la ciudad aséptica, sin huerta" 
dc Madrid (99). La antítesis fertilidad-cstcrilidad, que dcscmpcña un papcl tan 
destacado cn cl libro, cobra así un sentido más amplio, al identificarse la fertilidad 
como el signo de una antigua sociedad mixta -la de judíos, moros y mozárabcs en el 
Tolcdo milenario- quc cxisticra antes de la formación del estado moderno quc tcndría 
su base institucional en Madrid. 
Dc acuerdo con este esquema, Encarna-Ricarda y sus dos hijas toledanas se 
relacionan con un principio histórico y social quc está profundamente arraigado cn la 
España prc-modcrna. Esc principio sc concibe dc la mancra más justa, no como una 
esencia sino como una sustancia fCrtil y fcmcnina que ericanta en la mujcr dcl Muccas 
yTsu descendencia. El nombrc dc 'Encarna', al quc hace honores Matías cn una 
sugestiva declaración cn latín: "Jiibilatio irt canie fitlti~iae" (72), dcmucstra scr 
sumarnentc importante para la comprcnsión de la novcla. Sin cmbargo, si qucrcmos 
dar cuenta cabal dc la importancia de cstc personaje, convendría ofrcccr una 
cxplicación del hecho dc que tenga dos nombres, 'Encarna' y 'Ricarda'. Para más dc 
un crítico, sc trata de un desliz ccrvantino pcrpctrado por el autors; cn nuestra opinión, 
la doble nomcnclatura cumple con una estricta función dentro dc la estructura temática 
del libro. Los dos nonibrcs, de raíz latina y gcrmana respectivamente, dcsignan los 
cstratos romanos y visigodos en la historia dc Tolcdo, y, unidos cn un solo pcrsonajc, 
llcgan a rcprcscntar un mcstizajc que aicanta la vcrdadcra sustancia histórica dcl 
pucblo español. Estc complejo de factorcs históricos y sociales, en combinación con 
cl factor gcográfico y cl sexual, define cl valor semántico dc Encarna-Ricarda que cs 
una pieza-clave en cl discño poCtico de Tier~tl20 de silencio? 
a- - - - - 
(8) VCasc cl cstudio dc Alfoiiso Rcy (1977: 29). 
(9) Claudc 'i'alaliitc (1980: 3940) dcdica iina scccióii dc su iiitcligcntc cstudio a una interpretación 
de Eiicarna-llicarda. Nosotros coiiipartinios niuclios dc los puntos dc vista cxprcsados por csta colcga 
íranccsa. 
Hechas estas observaciones, podemos dar un breve resumen y evaloración de 
lo  expuesto en nuestro ensayo. Al estudiar la función de algunos de los personajes de 
Tiempo de silericio, hemos visto cómo Luis Martín Santos echa mano de una serie de 
imágenes arquetípicas del hombre y de la mujer para comunicar una visión amarga de 
la vida institucional de España. Mediante la descripción de tipos tales como la 
mujer-sirena y el hombre fálico, el autor pone en tela de juicio los lugares comunes 
sobre los que se asienta una ideología reaccionaria, y cumple así con su propósito de 
desmitificar los valores morales y políticos del régimen franquista''. De hecho, en su 
exposición de los temas de la familia y la enfermedad, Martín Santos se apropia de 
unos tópicos retóricos para volverlos en contra del sistema que se vale de ellos para 
mantenerse en el poder. Al mismo tiempo que realiza este trabajo desmitificador, el 
autor hace uso -suponemos que consciente- del arquetipo de la madre-tierra y del 
mito órfico para destacar un elemento positivo, sustancial y redentor en cl propio 
pueblo español. Gracias a esta estrategia, asegura que su propia novela sea el vehículo 
de un mensaje alentador y no la expresión de un nihilismo estéril. 
(10) La autora del estudio niás conipleto de Ticinpo de silci~cio insiste en el propósito dcsniitificador de 
Luis Martín Santos. Nos rcferinios a la hispanista británica, Jo Labanyi (138.5: 162-166) quien, en este 
respecto, desarrolla una idea scniinal de Juan Carlos Curutchct (1373: 40). 
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El món clissic d'en 
Lloren$ Villalonga 
11. Citacions Llatines 
Maria Carmc Bosch i Juan 

El treball present constitueix una mena de segona part de l'estudi del món 
cliissic d'En Llorenc Villalongal. Igual que el primer, dedicat al món grec, esta basat 
en l'obra major villalonguiana. Les citacions estan agrupades per temes, que 
segueixen un cert ordre alfabetic. Un d'aquests, el 4, titulat Miscel.ldttia, aglutina 
conceptes diversos i amb poc cos per diferenciar-se per si sols. A l'apartat 5, dedicat 
a Exyressiotis llatitles, hem destacat les frases més representatives o citades en més 
ocasions. 
A I'últim, les conclusions ens permeten esbrinar quin paper exerceixen 
aquestes citacions dins I'obra villalonguiana i per a quin fi les utilitza l'autor. 
(1) Vegeu Maria Carme Bosch, "E1 món clissic d'en Llorenq Villalonga. Citacions gregues", dins 
Miscel.lania d'llor~lcnatge a Frartccsca Massor, en premsa. 
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1. DÉUS ROMANS 1 LES SEVES REPRESENTACIONS. 
Arícia2 
Personatge de Fedra. 
Diana 
A-ed i desdmyós cont la Diana classica, antb el cap alt per la 
wlaniobra, m Xint llevnua el fre de r 7 t a  i trepitjava l'accelerador 
(L'liereva de dorta Obdíllia, p. 31). 
HCrcules 
... cont no havia notat que al pati de la finca, davall d'un 
lladoner, hi hagués des de segles un  Ileucules nu (L'lrereva ..., p. 93): 
Jano 
- Na Xitna 6s bona. 
- Na Xinla és jusla. 
- IIm-r~tes i Jano ("L'esfiruc" dins Desbarats, p. 210). 
El plet presenta dues cares, coítt Janus (Un estiu a Mallorca, p. 
187). 
En el el dors de la cartolina hi havia quelcom de ~nol t  filosdfic, 
- - - - - -  
(2) Virgili anomena aqucst personatgc a I'Encida, VII, 761 i SS. Es tracta d'una nimfa, esposa d'tIipblit i 
mare dc Virbi. 
representatiu de la totalitat vital que propupaven els organitzadors de 
sessions: les dues cures de Janus antb dos versos en anglss (L1/tereva ..., p. 
144). 
Júpiter 
El 1lar)tp de Júpiler, cap. XIV de Les Fures. 
Júpiter disposava del llantp (Les Fures, p. 179). 
Mentre queia aquella ruixada irizponent cont no se'n recorda 
d'altra alpoble i Júpiter enviava aquell tro paorór ... (Les Fures, p. 181). 
Ja te'n pots anar al Víctrix a conlar a Andrea que Júpitm era un  
cigne (Andrea Vlclrk, p. 233). 
El cigne que engendra 1Ielen.u d'Esparta era Júpitw (Attdrea ..., p. 
232) 
A Leda, sols la concebeva antistanpda antb el cigne, el qual, dit 
sia de passada, era Júpilcr ("Mme Tassin" dins La dattta de l'liuret~t ,pp. 54- 
55). 
... P& no. Torlonia no podia tenir fills d'un horrte; no hi puc 
consentir. Potser n 'hauriapogut conceúre d'un cigne. Un cigne que fós 
Júpiter, ben enlss (("Mme. Tassin", p. 57). 
-La nzitologia és ~rtenlida. Júpiter no era un ocell. Júpiter no ha 
exist it. 
-Si no ha existit no era res. Ped, segotzs la trritologia, devegades 
es presentava en fornla de cigne, o de ntonedes d'or ... (Attdrca ..., p. 232). 
Mercuri 
Minos: i s  necessari acudir a su r)zitologia. IIi ha un déu d'es 
cornerg, Mercuri. Així és cotrt queda ennoblida ("Viatge a Lisboa cn 1945" 
dins Desbarats, p. 77). 
Maria Anlonia lantentava el nona de Contnzmcio, p h  li uaig 
advertir que pmsas en Mercuri, déu graciosíssinz, anzb aktes als 
peus (La novel.la de Paltnira, p. 29). 
... havia cowaparegut av)a6 el cedas, que mui no a6andonava cona 
Mercuri el caduceu (La "Krrey~za", p. 138). 
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... dantunt el trapezi, i no dins les fredes sales d e l ~  museus, és on 
havia constatat que el Mercuri de Joan de Bolonya és un  déu (L'dngel 
rebel, p. 133). 
Venus 
¿Es que en aquest país no estudien mitologia? Venus era mare 
i esposa ... (UIZ estizc ..., p. 194). 
Oui, c'est l'inceste ... -replicava ella, llunyana. I sortien a relluir el 
contplex d'Edip i el síi~tbol de Venus, lilare i esposa, .que deixaven ainb 
la boca oberta l'antant i n d í p m  (L'liereva ..., p. 55). 
Venus és el gran dissolvent dels costunts (Mort. de Dama, p.'52). 
Venus és graciosa i de la gracia extreu precisanaent la seua 
forca (El niisatitrop, p. 171). 
Al costat de Torldnia, blonda com Venus ... (Mtne, Tassirl, p. 60). 
~ o k e t  db Bearn deia que a determinada gent se la podia besar 
(Venus, nua i sorgida d'una conquilla inurina és democratica) pero 
mai donar-los la i 7 t a  (LCirrgel ... p. 48). 
... Venus havia estat substituidaper un ntinisteri amb d a c t i l d p  
fes i contptables (Atidiea ..., p: 56). 
La dona divinitzada, la Venus, consfitueix un  sacrilegi (Beam, 
p. 115). 
I pronuncia el noin d'una de les belleses més er~tpingorotades i 
ntés inabordables de Ciutat: cdnt estampa, una Venus; com a moral, 
una santa ("Dihlegs socritics" dins La dania de I'liareni, p. 39). 
Als parcs, el públic admirava els efebus, ntentre les Venus i els 
II&cules, estav& conflnats als rnuseus secrets, on entraven' només 
persones d'una cwta edat i cultura, i constituien models d'aberració 
(Andrea.. , p. 48). 
Tot al16 que ésprofund, tot al16 que és moral, és fnvol; no hi ha de 
noble nzés que les formes: fa ntilws d'anys que la Venus de Milo és bella ... 
("Marcel Proust intenta vendre un D e  Dion-Bouton" dins El lledoner de la 
clastra, p. 99). 
Sant Pere.- Representen es naixament de Venus. 
Minos.- Sí, pres d'un quadro del Botticcelli. 
Pare Florejht.- Es mixanzent de Venus? 
Sant Pere.- Ara se'n ter)z? 
Pare Norejate- Jo deia: lQui deu essw aquesta senyora que surt 
d'una copinya? Pero no li donava inzportdnci'. 
Mut)tare.- Jo la Irobava unpoc fresca, ara que ho diu. 
A?)taruta.- 1 tan fresca. Anuva nua ("Hi fcrcn bcn aprop" dins 
Dcsbarats, p. 169). 
2. ESCRIPTORS LLATINS 1 LES SEVES OBRES 
Ciccró 
Qui al-ribd, no obstant, fou un hogtze de senj!, lletrut, que li deien 
Xiccró. Portava noves i s'expressa o r d d a n t m t ,  fmt  honor al nona 
clhssic encara que defo?-tnat ("Mitja hora tard" dins El lledorier. .., p. 
23). 
- Si no saps grec, no xerris. lbs que tu saps grec?. 
- Pcr6 no pwsunteixo co))t tu, queja el conzmces a fit-~ttar Ciccró 
(La grali barrida, p. 81). 
I-Ioraci 
iI>lans de cura a l'estiu? ks possible que dediqui les vacances a 
traduir i colttentar l'epístola als Pisons, per6 no diguin res encaí-a al 
po-iddic (Mo rt..., p. 141). 
Arthuc sub iudice lis est, escriu IIoraei a la seva Art Poe?tica (Beani, 
p. 282): 
L'lpuritanisítze ha Jet molt rle ?tul, Joan. IIe conqul casos m que? 
espassa smse transició de l'escrúpol al desenfre2inent. Elspl-otestants 
haur-ien de llegir Iloraci (Beani, p. 229). 
En la seva serenitat no superada, ella hauria aconseguit, a 
qualsevol lloc del ntón, reviure la senthcia del vell IIoraci: "De tots 
els racons de la lerra aquest 6s elque ?ttillor ertz soínriu". (Beant, p. 152)4. 
(3) Iloraci, As, 78. 
(4) Vcgcu Iloraci, Carm., II,6-13. 
Ovidi 
Perd, i'Lxisleix la ~~tor t?  Ovidi no l'adutet iper Z'Bsglésia es tracta 
d'un "lransit'! Aquella darrera abracada ent recorda elpomta de les Me- 
tat)toflosis. Per uns segons els seus ntei~tbres fragils i trer)tolosos 
sewtblaren dues branques d'arbre, col~t a la fabula de Baucis (Beani, p. 
278). 
No puc deixar de consignar una d'aquelles nteta~~toflosis, tan 
ntislerioses i po&liques cona puguin esser-ho les d'Ovidi (Beant, p. 236). 
De lotes ntaneres, costa esforcos &zetrel'afitw~ciÓparadoxal 
que no es pot assegurar que Filmtó sigui fidel a Baucis pí-ecisantent 
perquk no l'havia enganyada ntai (Beani, p. 241). 
En el llibre VIII de les Melanso~osis, quan Júpilcr vol premiar 
I;ilenton i Baucis que l'han socorregut creient-lo un  captaire, els dóna 
un  nuzteix final i els transfotwta en arbres perque alreliiz plegats a un  
ntateix lloc (Beani, pp. 156-7). 
"Filcmó i Baucis". Segona part dc I'obra teatral "A rcccr de la mcmbria" 
dins Obres Cotttplcles; p. 819. 
&o Jan estudiar les bajanades d90vidi? (La Lidií, p. 58). 
SEneca 
Tine una guia de Madrid i alla no hi cap carrer de Criton ni cap 
passeig de Sheca (L'ritigel ... , p. 39)5. 
... Llatinista, havia conzmztat S&neca i Cicmó (Beant, p. 170). 
Quan pens en aquelles desventurades (en una especialt)tent, que 
no he awibat a conkixer ntai) la sang m t  bull encara i sovint he sentit 
l'inzpuls de venjarles, , recordant l'afiimtació pagana de Sheca que la 
~rtisericdrdia és una debilitat del cor (Beani, p. 162)6. 
En aix6 coincidia anzb el seu ener~tic J. J. Rousseau, pa-6 
únicantent en aix6, ja que m el fons era at-istocratic i ser~tblava 
(S) Aqucsta citació canvia a lilo la Vigne, scgona cdi& definitiva de L'ingcl rcbcl: "Tinc una guia dc 
Madrid i alla no hi ha cap carrcr de Ciiron ni cap passcig de SCncca" (lilo la Vignc, p. 100). 
(6) Vegeu SCncca, Dc clcmcniia, 11, IV, 4; 11, V. 1; 11, V,4. 
col.locar, cotn Sheca, elprestigi intel.lectual per datnunt la tnaleixa 
fratemitat hutnana (Beant, p. 40). 
Terenci 
'VSeré jo l'engabiada? &rn tnartiritzo a mi nzuteLxa?" la baronessa 
no coneixia 1iIeautontimorurnenos: no era, doncs, en ella, lila-alura, 
sinó una sensació benpersonal (Un esliu . ..., p. 150). 
fFIomo Sum et nihil hutnanus a tne alienurnputo", ha escrit Terenci 
(Beant , p. 77)? 
Tertulia 
Aleshores saben entonar anzb Tertulia el Credo quia absurdunr 
(Desertllac a Morttlleó, p. 193)8. 
Virgili 
Dia 11 d'agost de 1883, després d'una nit cabrosa, e n  vaig 
aixecar a trenc d'alba per llegir les Lglogues de Virgili davall les alzines 
del Puig de Ses Llebres ... Ern vaig asseure pensant en les trisreses de 
Melibeu obligat a abandonar la tema que l'havia vist néixer. Melibeu, 
jove i desventurat conz jo nzateix, apareix en elpoenu der?zpeus, ntentre 
contenpla Títir, és a dir, Virgili, que esta assegut sota una vella alzina. 
"Ets feligl Títir, li diu Melibeu, de poder descansar a l'ornbra d'aquest 
arbres ..." "Pastor, li contesta Títir, aquest descans nze l'ha concedil un  
déu ': 'Pobre Joan, nz 'havia dit el senyor laprimera vegada que vaig l@ir 
aquell passatge; pobre Joan, el déu de queparla Virgili no és el Déu anrb 
títajúscula, sinó, sitnplc~nent, un  triu~nvir ... No hi ha drel que el ve11 
poeta faciplorar atnb enganys ni a ¿u ni a Melibeu, anirnu noble que 
sap admirar sense envqa. Virgili, és a dir, Títir, havia anat a Ronza, 
on aconseguí, atnb in.u&cia,perqut? no li tnancava astúcia, que Octavi 
l'exceptuas de la incaulació general dels carttps ':.. 
-¿Vol signijicar -Vossa Merce que Virgili fou un ~nisti/tcador, una 
aninza innoble? 
- - - - - - 
(7)Vegeu Terenci, Ifeaicl., 77. Frase mal transcrita per CnVillalonga. l launade dir: IIomosum: humani 
nihil a m e  alienum puto. 
(8)Frase atribuida a Tertulia, scmbla que amb inexactitud. 
-No usis paraules des?rtesurades, Joanet, que no signiJiquen res. 
Virgili tenia talent (Beam, pp. 163-4). 
Vaig descriure una Arcadia en la qual se barrejaven les Eglogues 
de Virgili a??tb la sensibilitat de Lanzurtine (Atidrea ..., p. 139). 
ZIavia traduft Virgili, pero no del llatí, sinó d'un edició francesa 
barata (Uti estiic ..., p. 218)9 
Pareix que en la joventut havia traduft un  fragntent de les 
Bucdliques de Virgili, que feu esculrpir ntodestantmt a la clasta d'una 
de les smes possessions. Des de llavors El Adalid li deia sewzpre "El 
laureado poeta" o "nuestro ilustre latinista", dmo??tinació prefmmtda pel 
prdcer al qual afalagava aquella espPcie de certiJicat de saber traduir 
llati (M0 rt... p.140). 
La poesia rlc. la naturalesa 6s creació de gen1 de ciutat; Vil-gili 
escrivi les Bucdliques i les GeGrgiques perquc les llegissin a Ronzu (Uti 
esliic ..., p. 228). 
El pr¿icczía tmzgui? a bP co~?~pli~?tmtar-la pcr la seva procducció 
pofitica, que conqara a la de Virgili (Mo rt..., p. 103). 
Industr-ialitzar les nsasses, il.lusionar-les anzb elpanevz et circcn- 
ses de la vella Ronzu, a base deplaers forts i grossers, és nzés ssenill que 
rust~icarles a?nb les Eglogues de Virgili (Atidrea ..., p. 219). 
Egloga 1 
Ell, tan poc aficionat a descr-iure paisatges, vibra a l'czízcís de 
I'Angelus, quan la gent es retira del treball, dauant la poesia de les 
cabanes on es coíncnca a encmdre el foc, de tal ??tunera que una citació 
de L'Egloga I de Virgili, intercalada en elpassatge, 
E1 iavz sur?cntaprocul uillarunt culi.?tina funzunt 
ntaioresque cadunt altis de ntontibus untbrae, 
- - - - - -  
(4) Aqucsta afirmació cs  complcmcnta amb la scgücnt: "Tanlb¿ SiIvia Ocanlpo havia tradtrii diiw-sos can& 
dc la Ilíada scrzsc qrtc sc li hogtiés actrdir nlai d'cstrrdiargcc" (Un cstiu a Mallorca, p. 218). Cf. M. Carme 
Bosch, EI nlón cl&ssic d'crt Llorcrtc Villalonga. Cilacions gcgiics, cn premsa, nota 6. 
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perd tot caracter retoric i smtbla tan natural cont si el senyor 
tnateix acabas d'intprovisaraquells versos fat?wsos (Beant, p. 155).1° 
El sol acabava de traspassar l'horilzó i les olnbres del crepuscle 
avancaven per les planures, cont a lJ&loga de Virgili (Didlegs socrdlics, p. 
22). 
El . funt de les barraques ?nuntava dret, aeronauta, en la 
int?nensitat tranquil.la d'un cel teixit de nacres i grisos (L'lzereva ..., p. 95). 
Com 1'6gloga de Viígili, les ovrtbres queien de les munlanyes 
convidant al sossec i el funt de les cabanes pujava pel celpul,lid, on 
covnengava a p e l a r s e  la lluna (La gran ..., p.97). 
Egloga 11 
...p mqu6, en fullejar lxgloga ZI, la ?)teva intaginacio, excitada 
tal volta per la nit d'insontni i pel record del nupolilans, descobrí de 
soble en Coridó conceptes tan escabrosos, tan d t ~ w m t s  de la 
inle?prelacio ntelaflsica apresa en el Sa~tinari, que e??& smnblava sovniar. 
Encara avui no nt'atrevesc a aiíibuir certes tendCncies al granpoela de 
Mantua, sinó que tn'estint vnes creure-les fruit d'una iergivwsacid 
(Beant, pp. 217-8). 
Eneida 
Printo auulso non deficit aller, escriu Virgili en el capiiol lV  de 
1'Eneida. Pero hi ha una dzJiiCncia: que elpoela es refweix a un rantell 
preciós, ntenlre que don Toni al.ludia als fruits enverinats de la falsa 
filosofia (Reant, p. 144).11 
- - - - - 
(10) Vegeu Virgili, Bucol., I,82,3. En Villalonga scmbla que és particularment sensible a aqucsta citació, 
quc ja va glosar En M. Costa i Llobcra a la segona de les seves 1 loracianes: 
"Tot esperlt corprPri. Té I'hrilit vetge 
de les selves balsritniques, I'nugusta 
pau de les blaves ornbt-cs que s'esfenen 
depuigs nltívols, menire el sol declina 
i rnurttn el Jiurn de les hurnils cabanes ..." 
Vegeu M. Costa i Llobcra, Iforacianes, Palma de Mallorca, 1938, p. 23. 
(11) Citació equivocada. Es tracta ,rcalmcnt del cant VI de I'Eneida, v. 143. 
Agripiiia 
Tu saps qui fou Agripinu? Sembla que els caldeus li anunciaren 
que arribatia a ser evzpwad~iu, pm-6 que el seu fill, Neró, la wtatar-ia. Ella 
replica: Occidanl, dunt irnperet: si an-ib a reinar, no it)tporta que eitt ~ttati 
(Didlegs ..., p.24)12 
Vosic selG coltt aqucll eirtpmador roma que dona es.c&í~ec de 
consol ett es seu cavall ... Pero aquell ei)tperador era boig tNo ha llegit la 
historia de Caligula? (La "Virrcyricr", p. 92). 
Cesar 
"iCont s'e,\-plica el seu caructc~~-?', deia la gozdvcrmnte alprofessor 
d'/~isl61-ia. 'Hquest i~zfatzl presenta dues cures tan diferents ... " 'El cas': 
replicava clp~.ofessor, "no 6s itts6lit: de Juli Cesar s'ha dit que fou al 
í)tatei... tc~ilps autor i actor" (Desenllac ..., p.50. Cf. p.51)13 
Al cap una corona de llorer que recordi la de Cesar (Atidrea ..., p. 
90). 
A l'e~abocadura, dantunt pedestal rowtans, apalri-ven dos busts: 
Ccsar a la dreta i I>oí)ll>eu a l'esqucwa, reco,tcilials (Atidrea ..., p.%). 
- - - - - -  
(12) No 6s així exactamcnt. 1 lo conta Ticit, Ann. 11, 9,6.  Cls mags caldeus anunciaren a Agnpina que 
tcndria un fill que scria cmpcrador, pero que la inataria. l a  frase és doncs: "Que o n  ntnfi, t?tetfre sin 
ewzperrtrlor". 
(13) En Villalonga, quc scmbla que jugui una vcgada mis amb Ics paraulcs, té en aqucst cas un vcrtadcr 
suport clissic, ja quc cl matcix Cesar al llibrc 1, 264  de la Gucrra Ciitil, s'autoanornena alrctore ct agcnte. 
L3 possiblc, pcrb, que I'autor mallorquí s'hagi inspirat en la Dolora LXXIV d'En R. de Campoamor, 
on Ilcgim: 
A Oitirlio enrpiezn a leer 
su bistotfa el L>t~~ernr lor  
III~CS rlice que quieir ser 
cltnl Césr~r, oulor y nclo?: 
Vegcu R. dc Campoamor, " l a  historia dc Augusto, Dolora" LXXIV, dins Obras Cot?tplcras, t. 5 ,  .Madrid, 
1902, p. 227. 
Clcopalra 
-No nusqué d'un ou, cont Atuirea? O la confonc antb Cleopalra? 
(Andrca ..., p.232). 
11.16s que de nosallres, la noslra gloria o la noslra infuncia 
depmia dels curs dels esdevenintenls, i aqueslsja sabmn que depenen del 
pe>;PiC de Cleopatra (Atidrea ..., p.124). 
La forga de Cleopalra residia en la seva feblesa (Andrea ..., p. 47). 
ii.ettzoluva conz hauiia t~.e)t~olal un esclau a qui Cleopaltm hagués 
b/Lzdut el seu llil (Lulií regiriu, p. 156). 
Ja se sap que elspomtzes inz6s cPlebres són els meizys llegils; polser 
vosalh*es coneiwveu algú que hngi llegil, per exeintplc, la 1;arsdlin;jo no 
(Flo la Vig~ie, p. 6s). 
Si la balalla de Furs&liu quedava lluny de les consciCncies, si 
a penes perdurava res delpresligi i de les Delleses bislo?-iques, ningú no 
s'/~aur.ia pogut vtoslrar insensible davant uiza tal bellesa tangible i 
humana (Andrea ... p. 77). 
Alguns el saludaven a milja veu drlrlio, Aiult.ea Vícirix-, algatzl la 
ttu(, com a la batalla de Farscilia els soldals de CGsar havien saludat la 
deessa de l'a~tzor (Atidrea ..., p. 16)'' 
Dos jugahrs de basque1bol esiiliizadíssints, lipresentaren el 
casc i la llanca de Vcnus Vicit-i.~ romana que segles enrera decidí la 
buialla de I~ursuliu a favor Idc. Cesar (Atidrcu ..., p.177). 
A la panlalla, la deessa, sontrienl, aparcgué dcvtzpcus, coberta per 
draperies depotpra. l'oriava el casc i la llanca 1Ce la Venus VicLrixgrala 
a Juli Cesur. .. 
'Andrca, Andrea, Andrea! Falrcilia, I:ursalia, Farsulia!') 
(14) VcnusVictrixCs I'Afrqdita gucrrcra. A ladrcta porlava una pica, la m i  csqucrra cstava posada damunt 
un casc; alspcus tcnia un cscut. CIscu cultes'expandícn el matcixsenlit que el de lavicibria, quc scu sovint 
dcvora cllá. Pompcu l i  elhva un saniuari. Ábans de Familia, cesar; quc usava un scgclianib la figura 
antcriormcnt dcscrita, l i  promcté un altre temple si trioiilíava. Segons Dió Cassi, cls scus soldats tcnicn 
la consigna "Vcnus Victrix", nicntrc que la dcls pompcians era "llcrculcs inuictus". En aconscguir cl 
trionif, aixcci en cl ccntrc dcl Forum lulium cl monunicnt pronihs, pcrb no a Vcnus Victrix sin6 a Vcnus 
Gcnitrix, quc alcshorcs I'inicrcssava més pcr als scus fins polítics. 
Pro) de mi, unu veu irdnica, tal volta d'un congelat, interrogava 
un  contpany: 
-Farsalia deriva de farsa? (Andrea ..., p. 244). 
Es tractava, segons elperiddic, queno sabia res d'lleliog&bal, 
delpriwter ntatritnoni homosexual del mdn, celebrat a Rotterdant sota les 
fomtalitats de la llei (La gart ..., p. 173). 
Era, segons la premsa, un  "tnut)ir)toni" de Rotterdant, el princer 
nuttrintoni del ntateix sexe que registra la tlistdria d 'en~a  del d'aquell 
m8perador ronta d e p e r a t  que es cash amb un  gladiador (La gran.. ., 
pp. 178-9). 
Neró 
Ara els tres vehicles crevtavenplegats en unu solajlamz i els 
guhrdies, i~~tpossibilitats d'acostar-se a la foguera, havien tret quaderns 
i bolígrafs, nopasper escriure, cowt Neró, una oda a Ronm incendiada, 
sinópm. .. ("Lulú regina", p. 35. Cf .  "L'ovella" dins Narraciorts, p. 225). 
Oclavi 
L'etrtperador August havia hagut de defensar aquelles terres de 
les invasions barbares establint no gaire lluny d'elles els canzpantents de 
Vindobodona (Lul~í regitla, p. 58. Cf .  p. 34 i "L'ovella", p. 224).15 
Pau octaviana 
El wtón es prontelia una pau octavianu (Andrea ..., p. 47). 
... i ja noparlm?~ de lapau octavianu (Desettllac ..., p.41). 
Pelroni 
Pelroni es d e s s a p v a  en el seu bany tebi. Aleshores se li acostaren 
els fildsofs. U n  d'ells, Swgi, sostenia que 1'honze, en morir, no pot sinó 
- - - - -  
(15) Cf. Virgili, dins 2, Escriprors IlarU~s i les scipcs obres, supra. 
somriure a la Mort que se li presenta coronada de roses p w  a lliurar- 
lo d'aqueixa odiosa farsa anomenuda Vida. L'altre, Tuli, opinava que 
la Parca té un  aspecte horrible i que en veure-la s'extrerneix tot mortal. 
I ambdós s'acostaren pw observar m Petroni la confintuzció de les seves 
teories. Elpatrici restava imttzd Bil. En el seu rostre ceri res no es llegia. De 
sobte, una inzpwceptible crispació de la boca i el cap tomzba p w  no 
aixecar-sepus. I els dos filcisofs se separen. Swgi publica unpetit volum 
titulat El somriure de Petroni i Tuli declara que nuzi no oblidaria 
l'howible ganyota en que s'extingi la vida de l'arbitw elegantiae 
("Ciencia experimental" dins Narracions, p. 80)16 
Rhmul i Remo (Remus) 
... Es tracta &una noblcsa anterior a Jcsucrist, tal volta una dcsccndcnt 
de Romul i Remo (Bearn, p. 101). 
Atrium roma 
El palau es conserva inlacte tal corn wa  un segle abans, quan 
el visita GeorgeSand; té el seupati, urw d'aquelles "courspavées en dalles 
etpaflois entourées de co1onnes"que li recordaven els cortile delspalaus 
de Venecia, anzb unpou "d'un goi2t tr6spurV al nzig. Potsw eren, deia la 
Sand, "un souvenir de l'atriunz des Ronuzins; Iepuils du ?tzilieu y timt 
évideznntent la place de l'inzpluviu??~" (Uti esti1 L.., pp. 53-4). 
Columnates romanes 
Els seus professors e r q  els qui otnplien els parcs d'efebus i de 
colunanates rolnunes que dissonaven un  poc entre lJez?zbull de renous i 
gratacels (Aqdrea ..., p.23). 
Cultura Ilatina 
Ets hweus de sa cultura llatinaja no són ets italians (Beanz, p. 414). 
(16) Citam aquest conte complet, ja que constitueix un magnífic exemple il.lustratiu de la teoria de la 
relativitat que tant agradava a En Villalonga i perla seva curta extensió. 
Emperadors 
Els ewtperadors antics mataven l'esclau que els portava males 
noves (L'citigel ..., p. 90) 
Gladiadors 
Posseia un  temperament d n d i d  i heroic com el dels petits 
acr6bates eivissencs o el dels gladiadors romans (Andrea ..., p. 129). 
(com el gladiador en el circ, com el t)lartir, estava destinat a 
morir) (Atidrca ..., p. 154). 
Pa i circ 
L'anhel de la vella Roma, panem et circenses,' esta aconseguit 
(Attdrea ..., p. 37).17 
El panern et circenses de la decadencia romana s 'havia convertit 
en ntedicantenta et circenses (Andrea ..., p.160). 
~a ciutat, antb ils seus diners i les seves diversions grosseres -el 
panmn et circenses rom&, e n l l u d  i atragué igualment els pagesos i 
els senyors rurals, que ngligiren l'administració de les seves finques 
(Andrea ... p. 157). 
Sempre hi ha hagut gent inculta en el t~zón, sols que altre temps 
aqucsta gent no conlptava, no era "públic" i no influia en els espectacles, 
apart del circ ronla o sintilars (L= grati ..., p. 130). 
Pare de Crist 
4G'onei.x un estudi en que es demostra que elpare de Crist era u n  
legionuri ronla anozttenat Panthera? S'acaba de publicar a Hatnburg 
(Utt esliii ..., p. 127). 
- - - - - -  
(17) El concepte de pancm et circenses fou emes per Juvenal, Sal., 10, 81, pero sens dubte En Villalonga 
el pren d'O. Spengler, que el cita tot sovint. 
Poeta llatí 
iConeix l'epitafi que un poeta llatí va fer inscriure danzunt la 
tonzba d'una dansarina? "Dansa i agrada" (Un esliu ..., p. 222). 
Roma 
f- 
Igual que a la vella Roma, abans de Jesucrist (El Misantrop, p. 
117). 
Sabia que els balbars smnpre han destruit les Romes i els Bizancis 
(L'/~ereva ..., p. 67). 
Ronuz -m?& deia el smyor- és nuzssa antiga. Succeeix con8 antb els 
vins: per esser bons han d'esser vells, han de tenir solera. Pw6 alerta que 
no en tmguin ntassa, aleria apassar "elpuntl' Rontu el passa fa ntolt de 
tmnps. 
Es referia a la dels Cesars (Beam, p. 203). 
Es a dir, que com a l'Edat Mitjana, cotn a la Ronta antiga, ccsnt 
scrrizpre, els poderosos han de viured'estafar elspobres (Les Fttres, p. 102). 
"Si vous n'etes Ror~tain, soyez digne de l'etre" (L'atlgei ..., p. 143). 
Sibil.la de Cumas (Cumes) 
Flo'és tnaleducat, és lleig, si bé se nzira, i quan es posa a dir 
disbarats en diu nzés que lapitonissa de Cuntas, la qual voste detesta, 
cotn la detestava Paul Valéry, el poeta antiliric (L'atlgei ..., p. 93).18 
A Paul Valéry no li agradava la Pitonissa de Cuntas, de&ntinu- 
da i traient escumaper la boca (L'llereva ..., p.12). 
En el saló dels von EIeine, no obstant, la catarsi era prou 
civilitzada i les novessibil.les de Curnus no treiensaboneraperla boca 
(Lulú regitta, p. 68). 
-Ernpennetras que et contesti amb una frase sibil.lina, FLo, de les 
- - - - - - 
(18) Xoca una mica aquesta denominació. Es més correcte anomenar-la Sibil.la de Curnes. 
que a tu t'agraden: "inzpuresa i consci&ncia són el ?nateUc" (L'dttgel.., p. 
107). 
%fol.- Aquest cunyat nostro, quines profecies ... 
Perico.- Aix6 ja és sa Sibil.la! ("Sa venguda de s'infanta" dins 
Desbarats, p. 39). 
Soldat pompeia 
Aconsella que, quand ~tt&)ze, tots seguíssittt fml  lu noslra 
oblipció de romans; cotit aquel1 soldat de IJontpeia que ttsori sense 
abandonar el seu lloc perque els sz~periors s'havim descuidal de 
rellcvar=lo del sm-uei quan contmcu l'erupció del Vesubi (Lulií rcgii~a, p. 
72).19 
Tristesa romana 
Ií,laginuva ara la ttluda tristesa d ' m  Xinz, una tr-istesa ro~~ulnu, 
davant aquesla desgracia (Les Fures, p. 135).20 
Vestal 
La poelessa no era veslal (cont deia El Adalid) per vocació; ho era 
a la forca (Mort ..., p. 97). 
Vestidures romancs 
-I aquest vestit de do m... 
-Va& de ronta. Es la llei. 
- - - - - -  
(19) Citació que trobam a O. Spengler, el hon~brc y la récnica, Madrid, 1932, p. 125. Aquest la tragué 
probablcmcnt del llibre de Marc Monnier,Pon~pcialesPort~p~iens, rciniprimé avcc fig., 1801, sense que sia 
massa digna de crtdit. 
(20) curiosa aqucsta delinició d'En Villalonga. Podria tenir origen en la pena del pastor dcsposse'it de 
les sevcs terres que trobam a la primera Buc6lia virgiliana, que I'autor concix i utilitza sovint. Aix6 no 
obstant, ens inclinam a pensar quc es refereix a la tristcsa que experimenta una societat dccadcnt com 
- - 
manté Ortega. Vcgcu "La rcbclió de las masas", dins Obras Con~plelas, t. IV (1929-33), Madrid, 1966, 
p. 175 i 159. 
-1 els rontans, ¿que no ho eren tots, uns bruts, un ntarietes ... ? 
(Atidrea ..., p. 92). 
El públicpass~avapausda?~tent. La t7tajorpart anuven vestits a 
la rot)ta-: toga fins elspeus els grans, i faldellí curt els joves; alguns 
aínb un elegant ntantellpenjal a l'esquena (Andrea ..., p. 17). 
g' 
Els calcons de vaquer i el short, que l'any 196 co?nencaven a 
iwzposar-se entre l'el<nltent fmnení, ja no s'usaven i els havia substituits 
la roba talar -túnica o faldellí- inspirada en la vella Ronta (Atidrea ..., p. 48 
Cf. p. 64). 
La Gitana an-ibu depatríciu romana ... (La grati ..., p. 153). 
El vestit recorda el dels solduts rontans (L'liercva ..., p. 32). 
Maria Auttoniu no s'havia volgut tmyir, i portava tots els cabells 
blancs. Solia vestir coln les dautes rontanes (La tiovel.la ..., p. 110. Cf. p. 
123). 
La indunt~rztcit-ia tendia a igualar-se, nopel predowtiíti del short 
cottt havia previst Ilx..-lcy -que havia quasi desaparegut, igual que el 
pantaló-, sinó de la túnica rolnana en els joves i del vestit talar en els 
vells i reunuitics (La tiovcl.la ..., p. 109). 
5. EXPRESSIONS LLATINES 
4 n u s  Dei qui tollispeccata wtundi ("Cock-tail en un nou palau", dins la 
Marqliesa de Pax i alires disbarais, p. 133). 
Apriori (La "Virreytia': p. 127). 
Ancilla Domini 
il ella? ¿En qut? no hauria consenlit la seua subntissió d'ancilla 
Dot~zini? (La tiovel.la ... , p. 36). C f. Marcel Proitst ..., p. 81).21 
De vegades la intaginuva antb un lliri a la ??la, ntolt ancilla 
Do?nini (Les n;iiies de Paittiira, p. 30. Cf. p. 31). 
- - - - - -  
(21) Aquí En Villalonga sembla tcnir present el quadre dc  Dante Gabriel Rossctti, aixi titulat, i que fou 
molt famós a la seva epoca, si bé  el rediicix a una simple expressió Ilatina. Marccl Proust, així matcix, tan 
admira1 pcr En Villalonga, fa rcferi.ncia al quadre dinsA I'or?ibrc dcsjctincsjíllcs cnjiciirs. 
... una sotwtesa Ancilla Do~nini que consentia en tol (La "Mrreytla", p. 106) 
Ella acalu el cap, ntolt ancilla Dotrtini (La Lulú, p. 147). 
Alter ego (L1/1ereva ..., p. 67). 
Arcades atra6o (Beant ..., p. 29).U 
Audaces fortuna izrvat (Beanl, p. 165).23 
'Nut Caesar aut nihil" (El Misalilrop, pp. 181 i 185).U 
Culpe dimz (Beanl, p. 228).s 
Coelo tonanle credidi?)zus Iovmt repare  (Beant, p. 43).26 
Cogito, e q o  sunt (Falses ..., p. 225).27 
Corruptio 
La vcritat i la nten/icda es ~~tossegz~en la coa, l'a6sui.d esta a unpas de  la 
vm'tat. 701 all6 que 6s depurai, selecte, escollit, pcrd facil?ttmt l'equili6t-i: 
c o m p t i o  optimipessinuz deimz els antics (Alldrea ... p. 288. Cf. La gral L.., p. 179).28 
De Jacto ... de iure (Falses.. ., p. 56. Cf. La "Virrey~ta", pp. 128 i 129). 
Delmda es1 Europa! (Diilegs ..., p. 45).29 
Delenda es1 ntonarchia (Falses ..., p. 209. Cf. El Misa~ltrop, p. 22).30 
Delendus es1 Orlega (El Misantrop, p. 22);' 
Ergo (La "Virrey~la", pp. 77, 142, 147). 
Facta, non ver6a (La gra11 ..., p. 31). 
(22) Vegcu Virgili, Bucol., VII, 4. 
(23) Més exactament airdet~rcs forrirna ilirrar. Vcgcu Virgili, Acn,, X-284. 
(24) Divisa de Cesar Borgia, Potser inspirada en Suetoni, Calig., 37. 
(25) Vegcu I Ioraci, Carni. 1, 1 1,8. 
(26)IIauria de dir: cnelo lortri?#te?tt credidi~ttus Iouetn regnnre. Vegeu Iloraci, Carnr., 111, S, 1. 
(27) Principi de la filosofia de Descartes en el scu Discurs del MCiodc. 
(28)Frase atribuida a Gregori el Magne i a Sant Jeroni. 
(29) (30) (31) Frases basades en la cClcbrc: hoc cet~sco, a Carrlzagittcn~ essedcle~tdattr, amb la que Cató 
el Vell acabava cls seus discursos en el Senat. Ortega y Gasset la prengué com a model pera pronunciar 
la coneguda Dclcnda csl nrorrarchia. Com podcm comprovar, En Villalonga, sempre gran admirador 
d'ortega, juga amb la delinició d'aquest. 
El Fulunt havia volgut que totsdos fossin el que eren:pobres, sense 
coplicacions d'altra casta, perque la pobresa eclipsa loles les d m é s  
(L  'it1gel. ., p. 47). 
Finis corona1 OPUS (Mo rf..., p. 135). 
Flucluat 
La vida t)t'ha ensenyal de cupejar els esdeueninaenis cont la nuu 
els lrcingols: Jlucluat nec t)t<ngilur (Utt cslii l..., p. 190)?2 
París, ja ho resa el seu escztl, Jluctua peró no s'enfortsa (La 
tiovel.1~ ..., p. 59). 
In albis (Lit6í regitta, p. 50). 
In illo tonpore (Aitdrea ..., p. 10. Cf. Falscs ..., p. 104). 
Irt ntenle (La Llilií, p. 35). 
Libera nos, Domine! (Utt esliic ... , p. 89). 
Lues (Andrca ..., p. 148). 
MAGNO CATALAUNIAE VIRO 
MYMUNDO DE ALIADAL 
NOBILI7AIIS SN'IEN'7LAEQUE EXEMI'LO 
LIIIERI;; DIi RE I'UBLICA 
MAGNOPEtE SEN'fIIiNTI 
D D D (Falses ..., dcdicatbria)?' 
(32) Divisa dc la ciutat de París, presa scgurament de Sant Joan Crisostom que ho aplicava a la nau de 
I'hglésia. 
(33) En Llorcnc Villalonga, a una entrevista titulada "Villalonga ha escrito unas autfnticas Rlscs 
mcmorics" (Diarz  de Mallorca, 13 de junio de 1967), afirma que aquesta dedicatoria la hi ha fcta En 
Miquel Dolc. El comentari és molt xocant: "y sé que algunos infetprefan el libere rie republica, 110c 
queDios nos libre rie l a  Hepitblicr~. 0 t t ~ s l ) o r  el corflratio, sospechan que allise oculla una declaración 
de rupublicanisrno. Esta es una de las uei.tlajas de las dedicatotias en latín: que cada cual interprete 
S U  guS/0." 
Mcns sana 
El "trtens sana i cotpore sano" és una bona Í)laxi?na pels hotnes 
lliures, perh no pm qui ha Jet vol de castedat (Bcant, p. 60).%. 
El tnms sana in  colyore sano no passa d'essm un ideal (La 
rtovel.la ..., p. 122). 
Non sanctas (El Misartlrop, p. 106. Cf .  Narracions, p. 118). 
Otnnia vincebas, sperabas ot~tnia, Caesar; 
01)cnia dcficeunt, incipes esse nihil (El Misanlrop, p. 178)?5 
Paí-ce nobis, Donaine. Exaudi nos, Dol~tinc. Aliserere nobis (Cok- 
tuil ..., p. 133). 
Post scriptunt (La rzovel.la ..., p. 160). 
Pí-opter uitant, v i t a e p w d ~ ~ e  causas ("Fcsta Major," dins Desbarats, 
p. 233)?6 
Fou, cotn dirim els escolastics, un t)tovimmt pí-iino-printis, 
aniÍnal i iwefle-riu (Aridrea ... , p. 290). 
Lulú regina. 
Salve regina (Narracioris, p. 101). 
Similia sintilibus curantur (La norvl.la ..., p. 102). 
Sinc nobilitatc 
¿Que has di! Mateuet? ¿Que és el rei del Norland? 
-Un snob. I>osmn, un que presutraeix de noble sense ser-ho. Sine 
nobilitas (La Lulíc, p. IOO)?' 
Sine die (La iiovel.la. .., p. 130. Cf. Les jilres, p. 63). 
- - - - - - 
(34) Vcgctr Jtr\~cnal, Sur., X, 356, i SCticcu, Episr., X, 4. 
(35) Encara quc En Villalonga alirnii que cl dísticésdc Salazar, scmbla quc cra de Sannazar i quc es trobava 
a la tomba de Cfsar Borgia. 
(36) La fase és de Juvcnal VIII, 83, i hauria de dir: "Proptcr uitam, uiucndi perderc causas". 
(37) Solccisme. 1 lauria de dir: "sinc tiobilirarc': 
Tantum ergo ... (Andrea ..., p. 28). 
Taedium vilae 
An@lica igual que les patricies alexandnnes, hauria senlit el 
tediutn vitae que s'apodera dels que han arribat a la plenitud (L'ltereva ..., 
p. 141).38 
Tu, felix Austria 
Els gloriosos Ziabsburgs de 1 'lmperi devien, al capdavall, la seva 
grandesa a algunespubilles riques; tu, felixAustria, nubeat (Lulú rep.tia, p. 
31),39 
Ulcus 
Es lit7titaren aparlar antb els metge que certijicaren que el jove 
disfressat de velleta havia ntort d'ulcus rabicus cont altres moren degust 
(Andrea ..., p. 159). 
Ultima ratio 
Avui sols algunsprogressistes endarrerils han parlat 
encara, antb ntotiu del Concili ~ati'ca 11, de la 3uova scimza cont 
a ultinw ratio. Que Déu els conservi la innoc&cia (Falses ..., p. 226)."O 
Lluis X N  feia gravar Ultiznu ratio a la boca dels canons (Lul~í 
regirla, p. 197). 
Vade rctro (Mo H..., p. 107). 
Voxpopuli (Desaillac ..., p. 177). 
Voxpopuli suprm~wlex (Lagrari ..., pp. 89 i 178. Cf. Lulú regitta, p. 22). 
6. QUESTIONS REFERENTS A LA LLENGUA LLATINA 
Admiracions 
Els classics, feien Dé desconeixent els signes d'adwtiració que 
no condueixen a res... (Falses ..., p. 92). 
- - - - - - 
(38) L'expressió la trobam a Aulus Gel.li, 6,18,11. El correcte es taedium. 
(39) La divisa sencera era: "Bella gerant alii, tu, felixAusttia, nube': Corn es pot vcure, doncs, cl n~ibcaf 
6s incorrecte. 
(40)Es vexitat que la frase estava gravada darnunt els canons de Lluís XIV, pero el seu autor real sernbla 
que 6s el cardcnal Francisco Jirnéncz, rninistre i gran inquisidor espanyol (1436-1517). 
-¿Tu has vist que els llatins -eweia notar- usassin admiracions en 
literatura? (Beant, p. 207). 
De petita, l'abbé Micheaux, cerimoniós i pulcre com u n  abbé 
d'abans- de la Reuolució Francesa, li explicava doctoralment: "Chez les 
classiques, madmzoiselle, vous ne trouveriez jamais des signes d'admira- 
tion: cela n'existait pus ' ' (Desenllac ..., p. 140). 
Casos 
A&& d'acusatiu no ho confongui amb "acusat", que no hi té res a 
veure. Acusatiu sols fa relació an es casos de ses declinacions: nonzinutiu, 
p i l i u ,  datiu, acusatiu ... ("Mitja hora tard dins El lledoner. .., p. 35). 
Etimologia 
Si vosti? cerca l'etinzologia del mot alienut (hoig, cientíjicanzent, 
no és res), veurk que nonzés signifiica "estrany", sense sentit pejoratiu 
(L  'drtgel. ., p. 91). 
CONCLUSIONS 
Les citacions corrcsponcnts al món roma ocupen una cxtcnsió menor que 
les grcgucs dins I'obra niajor villalonguiana, cosa cstranya, cn principi, pcrque cls 
cscriptors mallorquins són particularmcnt scnsiblcs a aqucll món, pero Es clar que 
cns rcfcriin a aquclls autors capacos d'acudir dircctamciit a lcs fonts llatincs i que no hi 
arriben a través d'intcrmcdiaris. Aqucst és cl cas d'En Llorcnc Villalonga, scmprc 
alcnt a la citació dc primera m i  dcls franccsos, que conrccn cl món clissic con1 a hibit 
escolar ben arrclat des dcls primcrs anys dc la scva instrucció, scmprc cnllucrnat pcr 
I'crudició gcgantina d'un Ortcga o d'un Spcnglcr, pcr citar només uns cxcmplcs. Es 
clar que podricni afirmar que, cxccpcionalmcnt, conciu Virgili, pcrb 6s bcn probable 
que sia a través dc la traducció de mosskn Ribcr o de Paul Valéry, i que cls scus 
conciucmcnts no passin de les "Eglogucs" del gran poeta roma. 
~ ~ u c s i c s  citacions, nialgrat csscr nombroscs, són rcdui'blcs a mitja dotzcna dc 
tcnics, cniprats amb igual proporció al llarg dc tola la scva producció literaria. 1 scns 
dubtc cs podricn subdividir encara més, si n'analitziissim la temitica. Es obvi, pcr 
cxcrnplc, que I'apartat rclcrit a la historia de Roma hi ha una connexió CCsar-Pompcu- 
Clcopatra-Farsilia: n'hi ha entre Octavi-pau octaviana, o taiilbé ciitrc Agripina-Neró- 
Pctroni, o bé cntrc Calígula i Heliogibal. 
D'aqucsts pocs tcmcs que concix gracics a les lccturcs dcls autors abans 
csnicntaís cii trcu inolt de partit: donaran pcu a la scva Tina ironia: "Qui un-ibu, no 
obstanl, fou u n  howze de seny, llelrut, que  li deien Xiceró" iCom ha arribat a 
cmpctitir-se 1'ampul.losíssim orador! o, paral.lclament, icom es riu d'un fct d'armcs 
que rcsulta tan dccisiu pcr a la historia de Roma!: 'N lapantalla,  la deessa, sor)irimt, 
aparegué det)zpeus, coberla per drapwies d e  potpra. Portava el casc i la llanca 
de la Venus Victt-ix grala a Juli C3sar. .. 
'Nrulrea, A d r e a ,  Andrea! Farsklia, Farsalia, Farsalia!" 
"Prop de ?)ti, u n a  veu irbnica, ta l  volla d'un congelal, inlm-rogavu u n  
conzpany: 
- I:arsalia deriva de  Jarsa?" 
1 no obstant aixb Ortcga li ha dcscobcrt aqucsta Farsilia, que bcn 
scriosanicnt rcprcscnta pel al filosof la tendencia hispanica a cantar al vcncut i no al 
vencedor, a lloar cl Quixot, l'cpopcia del dcrrotat ctcrn i csscncial. 
CEsar i Pompeu, els protagonistcs de la guerra civil romana, serien escaicnts 
pcr representar I'ambivalCncia que tant captiva En Villalónga si cls conegués més a 
fons, pcrb només ha reparat cn el primer, autor i actor, com bé s'cncarregava de 
recordar En Ramón de Campoamor, a qui En Villalonga llegeix i imita. AW mateix 
també representen I'ambivalencia els déus Hermes i Janus -el déu ambivalent per 
excel.lencia-, associats tan poc curosament per cert, un déu grec arnb un de Ilatí, com 
si ignoras que al primer cal dir-li Mercuri ... 
Cleopatra, I'emperadriu tan lligada a la historia romana, li serveix per 
expressar el tbpic quan al.ludeix al seu perfil, I'anecdota en referir-se a i'embull 
mitolbgic, ¡que importa si qui nasqué d'un ou fou Helena, Cleopatra o Andrea!, i a 
la paradoxa quan diu: "La forca d e  Cleopatra residia en la seva feblesa'. 
La mort de Petroni, el dandi, I'exquisit, li permet reílectir el concepte de 
la relativitat, arnb un conte tan curt com reeixit, realitzat arnb quatre pinzellades 
magistrals. 
Virgili, a 1'Egloga scgona, li suggereix a través de Coridó conceptes escabro- 
sos, ¿o fou Gidc?, i la seva Egloga primera, repetida arnb insistencia al llarg de la 
producció villalonguiana en una citació breu que I'apropa a Miquel Costa i Llobera, 
capdavanter de I'anomenada Escola Mallorquina, tan blasmada per en Villalonga, ens 
pcrmet entreveure la vena poetica de don Toni de Bearn, al cap i la fi tan prosaic com 
el seu mateix creador. 
A I'autor, que s'agradava de la pobreza de chimenea y huerto de Lope de 
Vega, associada a les forcadcs restriccions de la guerra i al retii de Binissalem, 
idealitzada pcrque la patia qiian menajava pa de noces, li havia de cridar i'atenció 
almenys I'aurea rnediocritas horaciana i la frase del poeta: "De tots els racons d e  la 
teíra, aquest b el que  tttillor ertc sontriu", deguda a la presencia, tota serenor, de 
I'esposa: LMaria Antbnia? ¿Teresa?. 
Ovidi, aixímateix, a través de la faulade Filemó i Baucis, li ofereix I'arquetipus 
mític del dolc amor conjugal, en una d'aquelles metamorfosis misterioses i poetiques 
que, si a un moment donat han captivat el nostre autor, prest el fan reaccionar 
amb una expressió digna de la seva ploma titllant-les de bajanades. En Villalonga, tan 
amant de la paradoxa, tria el rclat més ortodox de I'amor de I'autor llatí, acusat 
d'immoralitat i, en conseqüencia, condemnat a I'exili per August. 
Els clissics, no hi ha dubte, ennobleixen el món de cada dia ¿Que hi ha més vil 
que el comcrc i els diners per a un senyor que es precipita cap a la ruina? Pero amb 
Mercuri queda ennoblida la mitologia. Com I'obra villalonguiana que se serveix 
d'aquest món amb el matcix Ti. Dins aqfest microcosmos, Venus justifica i'incest, 
emmiralla la bellesa. Júpiter, senyor del Ilamp, que una vegada volgué metamorfosar- 
se en cigne, és I'únic digne de seduir Torlbnia, allunyada de tot sexe. Rbmul i Rem, 
fundadors de Roma, són el primer graó d'una noblesa genuina, inconfusible, sense 
parvcnus. La Sibil.la de Cumes, vista a través de Valéry - sempre els francesos-, 
antiestLtica, desagradable arnb la sabonera pcr la boca, justifica el fistic que produeix 
a I'autor I'actitud d'algun dcls seus personatges. Per altra banda, els gladiadors i el 
soldat pompcii, herois anbnims de la histbi ia romana -el darrer procedent &una font 
mis  que dubtosa, pero avalada pcr Spengler-, són els models villalonguians escollits 
per acomplir el destí niarcat, per aprendre que, com ells, no podem abandonar mai el 
camí tracat. 
Es clar que no tot és en el seu lloc en aquest món. També hi ha notes 
discordants. Ens referim a I'absurd del món modern, pero la historia ja dóna un 
Calígula o un Heliogibal, a inig camí entre la follia i la degeneració. 1 no ens referim 
només a I'abusrd rcpresentat a la darrera part de I'obra villalonguiana, sinó a certs 
detalls xocants que criden i'atcnció dcl lector des del primer moment, com és ara que 
els pcrsonatgcs portin togues, túniques i vestidurcs romanes. 
Les expressions llatincs constitueixen quclcom digne de mcnció i represen- 
ten una peculiaritat dc la utilització del món clissic que no trobam dins les citacions 
grcgues pcr raons bbvics. Són de procedCncia eclesiistica, legislativa, mCdica i 
hcrildica. Dc vegades cs tracta de la citació erudita, extrcta ben segur d'algun 
manual4' o dcls autors als quals al.ludícm abans, pcrb emprada sense posar-hi massa I 
esnicnt, de manera quc trobam un coelo pcr caelo, un rabicus en comptcs dcrabidus, 
un deficeitttt pcr deficiiott, un ttobilifas, pcr nobililuie i tantcs altrcs que ja hcm 
assenyalat al llarg d'aqucst estudi ... 
Cal mencionar Ics reitcrades manifcstacions d'En Villalonga pel que fa a la 
manca d'utililzació dcls signes d'admiracib per part dcls antics. Es tracta d'uncs 
afirmacions aparcntnicnt capritxoscs, pcrb molt més clarcs si rcsseguim cls scus 
articlcc pcriodístics, on dcfciisa la dialEctica socritica, ordenada, urbana, palatina 
i rcspectuosa, cnfroiit dcl crit i la intcrjccció, propis dcls ésscrs primitius i histcrics, 
on cxposa, en suiiia, la sercnitat quc hoiii cxigck d'un espcrit curopcu a~tual .4~ En
cl nión de la ficció ho podcm trobar cn les paraulcs de Don Toni de Bearn, homc dc 
món, cscandalitzat davant ccrtcs rcvclacions: 
"kv01 significar Vossa Mwc* que Vilgili fou u n  ntisiificador, u n a  
urzit)u innoble? 
"-No usis paraules desit~esuradcs, Joaner, que no sign@quen res. Virgili 
lcnia lalent.'' 
Pcrb Don Joaii, una mica primitiu encara, scmpre a I'ombra dcl scnyor de 
Bearn, cim de I'obra villalonguiana, esta dotat d'una fina sensibilitat i és el que cns 
dóiia la síntcsi niés ciiccrtada dc I'existCncia dcl seu protector: "Visqiiéiesfitlld'> ducs 
paraulcs quc niostrcn coin I'autor, cn un niomcnt dctcrminat, ha rcbuijat Horacis i 
Virgilis i s'ha csíimat més rccrcar I'cpitafi d'un poeta llatí anbnini, aplicat a una 
bailarina igualmcnt dcsconcguda: "Dattsa i agrada". L'encís del món clissic ha 
enibolcallat En Llorcnc Villalonga, de tal mancra quc podríem dir d'ell, tot i confcssant 
el plagi: un autor quc sap valorar cl sentit csotEric d'aqucstes ducs paraules llcgadcs 
dc la vclla Roma no pot esscr un autor complctament vulgar."" 
(41) Ens pcrmct aventurar aqucsta afirniació la dcclaració del mateix Villalonga referida a un dcls scus 
pcrsonatgcs novcl.lcscs: "ijrc se saj~ (es rraguá utt j>aj~er amb utta frase IIatina quemo li hauia coj~iat 
d'ttnn ettcicloj~i.rlin), j a  se sal> que "uox poj~uli strl>t-enta [ex". Vcgcu L a  gran batuda, p. 89. 
(42) Vcgcu "La princcsa dc Clcvcs" (Diario de Mallorca, 21-9-1967). Cf. "Tolstoi" (sic) (EIDia, 16-9-28). 
(43) Vcgcu Bcartl, p. 77. 
(44) Hns refcrim a: "Sa nteua tteborirt Mrttia Atll6nia... 
"Crtlr/tio hriuer-se intj~tvgrtal rie I'espetit que surn rtamunl el b a t ~ i  anlic, copn un gas tenue, i qtte 
s'eslbtt j x r  lora I ' i l la, per ca j~far  l a  suggesiió d'aqaesles cincparaules ... Pet6 o us assegur que un 
fmble qtceettcerta a unlorarel senlil eso12tic d'aquesla frase: "su meua nebodaMatiaAttl6nia" (settlil 
qucs'haJ~errlict aEut'opa). noj101 esseruttpoWe cot?tplelamet#l uulgar". Vegcu Mor~dedanta, p. 168.g. 
Jordi Larios i k n a r ,  a Uorcnc Villaloriga. Tcoria liicrdria i nor*el.les, tcsi doctoral inkdita, on estudia el 
valor de la paraula dins la producció villalonguiana per influCncia d'ortcga. 
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1 .l. DIFERENTES CLASIFICACIONES 
El priiiicr problciiia quc sc nos plantca cs el dc la clasificacióii dc las coiiicdias 
dciitro dc la Copilaca~li. El cditor dc la primcra cdición, Luis Vicciitc, las dividc cn 
cuatro gEncros: "coiiiCdias", "farsas", "obras dc dcvocáo" y "tragicomEdias"; inicntras 
cl propio autor, cii la Carta-Prcfacio al rcy Doii Joáo 111 quc va al irciitc dc Do11 
Duardos, habla sGlo dc "coiiiEdias", "farsas" y "moralidades". 
Dciitro dc la crítica inodcriia, Tcófilo Braga' distiiiguc ciitrc lo quc 61 Ilaiiili 
"tcatro hierático", "tcatro aristocrático" y "tcatro popular". A J. Saraiva2 niciicioiia liasla 
nucvc géncros: "iiiisti.rio", "iiioralidadcs", "iantasia alcgórica", "peca dc inilagrcs", 
"tcatro roinaiicsco", "frirsa", "égloga", "scriiioii joycux" y "nionólogo", niiciitras quc T. S. 
RCvah3, crcc oportuiio dividir cl tcatro iio religioso dc Gil Vicciitc cn trcs clascs: 
"1- Les furccs rio~i all¿goriqiics, ascc oit saris i~ilrigic; 
2fl Ics firccs cf tcs corlikdics ~ll<~.i>riqitcs, o6 I'erllkgorie ci asscz soitvo~t irlo 
prc'líxte (i la sutire; 
3" les cor~iédics roniaricsqitcs'! 
Fiiialinciitc, L. I<cntcsJ hacc uiia clasificacióii según la fuiicióii qiic iiiás Q 
inciios prcdoiiiiiia cn cada uiia de cllris: 
1)  Piczas dc caráctcr cdiíicaiitc: vidas dc santos, pastorilcs, inoralidadcs y 
iiiistcrios; 
2) divcrtiinciitos, ciitrc los qiic cstarían las coiiicdias "a iaiitasía", scgú1.i 
la tcriniiiología dc Torrcs Naliarro (Kiívo, Rilbcna, Atlindís, Do11 
Ditardos, A Divisa da Cidade ..., Liisileriia, Erigarlos); 
3) y piczas satíricas: las farsas; 
auiiquc advicrtc quc alguiias obras se podrían clasificar cii dos o trcs 
categorías. 
- - - - - -  
(1) Gil Vico~rc e as origc-ns do teatro riacioirol (I'orto, 1898), p. 275-277. 
(2) Gil Kceirtc c of i t i  (lo tcatro rtrc~licc~~tl (Lisboa, 1981), p. 74. 
(3) "La "Comedia" dans I'ocuvrc dc Gil Viccntc", en Birllcritt d'ílisroirc du Thé5trc Portrcgais, 11 (1951), 
p. 32 
(4) O teatro de Gil Kceirtc tta corre (Lisboa, 1988), pp. 95-114. 
A pesar de la disparidad de criterios, comprobamos la mención común del 
género "comedia". Pero ¿qué se entiende por "comedia"? para responder tendríamos 
que saber de qué elementos está constituido este género en la época de Gil Vicente. 
Tradicionalmente se ha definido la comedia en función de: 
a) los personajes (de condición inferior); 
b) del tema: la realidad cotidiana de la gente común, frente a los asuntos 
históricos o mitológicos propios de la tragedia; sin embargo, aquí nos 
encontramos con elementos procedentes de otras manifestaciones para- 
teatrales, como los momos o las fantasías alegóricas, entre las que incluye 
SaraivaA Contédia sobre a Di~~isa da Cidade de Coitnbra yFlorcstu de 
Etigatios', o narrativos (-"teatro romanesco"-), pues tanto A Cotllédia do 
K~ívo con10 A Conlédiu de Rubetia contienen elemcntos quc procedcn de 
la novela de aventuras, caballeresca y sentimental; 
c) de la finalidad (provocar la risa del espectador); 
d) y del desenlace (generalmente, con una conclusión optimista: cl matrimo- 
nio, la reconciliación o el reconocimiento, que en el caso dc Gil Viccnle 
suelen ir juntos, mediante la intervención dc un "deus ex ma~hina")~. 
Elder Olson7 menciona algunos antecedentes en la comedia clásica dc 
elementos que encontramos también en Gil Vicente, como el prólogo de la Comedia 
Vieja, donde el protagonista expone la acción de la obra, o la presencia de canciones 
corales. Más adelante, en la Comedia Media y en la Nueva aparecen cl estudio dcl 
personaje y la comedia de costumbres. Terencio, por ejemplo, introduce clcmcntos 
que no son cómicos, manipula la historia doble y complica el proceso de rcconocimien- 
to o anagnórisis. 
Si nos preguntamos acerca de la idea que sobre la comedia tenían los autores 
del siglo XV, Juan de Mena nos dice, en el segundo preámbulo de la Corotiació~t, que 
hay tres estilos dc poesía: "tragédico", "satírico" y "comédico". Y dice de éste último: 
"el tercero estilo es comedia, la cual trata de cosas bajas ypequeñas y por 
bajo y homilde estilo y contienca en tristesprincipios yJmece en alegres fines, 
del cual usó Terencio'" Y el Comendador IIernán Núñez añade: "la comedia es, 
según losgriegos, una cornprehensión del estado civil y priuado sinpeligro 
de la vida, espejo de las costumbres, imagen de la ~ e r d a d ' ! ~  
Compárese ahora esto con las comedias que aquí analizaremos y con las 
palabras del Peregrino enA Divisa ..., que distingue las farsas de las comedias en función 
del estilo: 
- - - - - -  
(S) Op. cit., p. 76 
(6) Patnce Pavis, Diccionario del Teatro. Dranraiurgia, esf6tica, scntiología (Barcelona, 1984), p. 605 
(7) Teoría de la conaedia (Barcelona, 1978), cap. IV. 
(8) E Sánchez Escribano y A. Porqueras Mayo, Preceptiva dramática española del Rcnacinlicttto y el 
Bamoco (Madrid, 1972), p. 21 
(Y) lbidem 
Já sabeis, Smhores, 
que  toda a coíttédia conteca m?t dolores; 
e i d a  toque cousas lastinteiras, 
sabei que  farsas todas chocarreiras 
náo  sáo  wzuito finas sewt o ulros p r i ~ t t ~ r e s " . ' ~  
En la época inmediatamente posterior a Gil Vicente (segundo tercio dcl XVI), 
se desarrolla en la Península el teatro itinerante (aunque tambiCn acuden a las casas de 
los nobles y dcl rcy) de actores-autores o "representantes", muy relacionado con la 
novella, la epopeya y la Co17zt7iedia dell'Arte italianas, de las que toma prestados 
temas y argumentos, asociándolos a otras formas de la tradición teatral como el 
"corral", la música dc vihucla y los cantos populares". Estos autores califican a sus 
comedias de muy diversos modos: "exemplar", "poética" ..., pero podemos extraer dc 
todas ellas unos caractcrcs comunes: 
1) La .incorporación de personajes tomados de la tradición pastoril (cl 
siniple) y dc las compañías italianas (la negra). 
2) El uso de un lcnguajc popular y coloquial, quc incluye la utilización dc 
refranes, mezclado con un retórica macarrónica de abusa o deforma las 
figuras dcl lenguaje. 
3) La utilización de una mitología extraída del romancero, la superstición 
popular, cl folklore y la lírica tradicional. 
4) La voluntad de conectar la rcprcsentación a los acoiitecimientos dc 
la vida cotidiana y municipal. 
5)  El gusto por la intriga y el cnrcdo, que propician situacioncs de travestisiiio 
o enmascaramiento de los personajes. 
6) La división de la acción en escenas siniplcs (sin modificación dcl tic~iipo, 
ni dcl lugar ni del número de personajes) y escenas complejas (que puedcn 
mezclar ticmpos, lugares y personajes en función de la intriga o del tema). 
7) La construcción dc lo cómico a partir de dos mccanisrnos básicos: la 
actuación de un actor especialista en representar un tipo de figuras 
tipiíicadas como cómicas, y la articulación de cuadros escénicos autóno- 
mos sin relación con la acción, que se justifican por su propia comicidad. 
S) La utilización de un muestrario cerrado de rccursos (actitudes grotescas, 
insultos, equivocaciones, lenguaje jergal, fanfarronadas) y situaciones 
(cl bobo cornudo y apaleado). 
9) Y en cuanto a la puesta en escena, se caracteriza por una gran movilidad del 
actor sobre el escenario, el uso de la pantomima, la utilización sistemática 
de la música y el aligeramiento dcl texto dramáticoi2. 
Por último, Alfonso de Toro13 ha precisado los rasgos básicos de la comedia 
clásica en: 
- - - - - - 
(10) Copilasan~ dc todaslas obras de Gil Vicct~tc (I,isboa, 1562) El. facsímil dc la Biblioteca Nacional de 
Lisboa, 1928, f. 107 v. 
(11) Vid. Olhón Arróniz, La itiJ~rcticia italiana eti el nacinzicttto dc la conzedia espaíiola (Madrid, 1969) 
(12) AA.W., Tcatros y prácticas cscétiicas l. El Qtrirricnlos Valcnciat~o (Valencia, 19M), pp. 243-257. 
(13) Alfonso de Toro, 'Tragoedia", "Comocdia" y "Tragicomedia" espaiiola en los siglos XVI y XVII", en 
Gestos. Teoría y práctica dcl icatro hjsyánico, 2 (l986), pp. 39-56. 
lQ Los "quidproquos" que provocan el conflicto en que se ven envueltos los 
personajes, que luchan por poseer una persona, objeto o posición. 
2Q La reducción de un conflicto universal al nivel de la risa, desarrollado en un 
contexto cotidiano. 
3Q Este conflicto no lleva a los personajes a la desesperación, como en la 
tragedia, sino a la inquietud de perder lo que poseen en sentido amplio. 
4Q Y, por lo general, existe una restauración total o parcial según la justicia 
poética. 
Gran parte de lo mencionado hasta aquicreo que podemos cncoiitrarlo 
prefigurado en el teatro de Gil Vicente. Pero veamos ahora cómo llega nuestro autor 
a escribir comedias. 
1. S. Ré~ali'~ana1iza la géncsisdc la conicdia de Gil Viccntc tratando de scguir 
la evolución dc la farsa en comedia a partir dc una datación de las obras basadas cn 
la versificación. La embajada dcl rey Don Manuel a la cortc dc León X cn 1514 parccc 
scr el morncnto, dentro de esta evolución, en quc Gil Viccntc entró en contacto con 
el teatro de Torres Naharro y, desde entonces, intcntó adaptar su idca de la comcdfa. 
La causa por la que Gil Vicentc no continuó cultivando cstc género, según Révah, fuc 
debida al papel de su teatro en la corte y a las exigencias de un público mis familiarizado 
con los monios y las alcgorías que con la intriga de las nuevas obras. 
Eugcnio A~ens io '~  ha buscado cl origen dc las comedias caballcrcscas 
vicentinas cn los momos cortesanos, algunos de cuyos clcmcntos tEcnicos han pasado 
también a sus comedias, como la prcscntación cscénica y cl montajc a base dc una 
sclccción de cuadros plásticos ilustrados con poesía y música. L. F. R ~ b c l l o ' ~  anipiía aún 
más el rcpcrtorio de manifestaciones paratcatralcs que ticncn lugar cn la cortc portu- 
guesa durantc la Edad Mcdia y cl Rcnaciniicnto. 
Otros gCncros literarios como la poesía cancloncril, la novela scntlmciital y 
la de caballerías acogcn también este tipo de nianifestacioncs dentro de un riicdio 
cortesano quc es todo él reprc~cntación'~. La aportación cscneial de Gil Viccntc 
corisistc cn convertir cstc sustrato dc representaciones festivas y rituales, donde 
prcdomina el espectáculo, cn dramaturgia; cs decir, en piezas dondc el texto 
(secundario antes), el gesto y las actitudes dc los personajes, así como el cspacio, 
adquieren una funcionalidad dramática18. 
Por otro lado, la parateatralidad cortesana es cl vehículo a través del cual 
Gil Vicente incorpora toda una scrie de tcmas y motivos propios de la litcratura 
cortesana en sus conledias: amor cortés, mitología, didactismo y alcgorismo, 
torneos y autoexhibición (desfiles de personajes). En este sentido, Rcckcrt ve cl 
- - - - - - 
(14) Op. cit. 
(15) E. Ascnsio, "De los momos cortesanos a los autos caballerescos de Gil Vicente", cn Est~rdios 
portugueses (París, 1974) 
(16) O Prin~iiiia Teatro Pori~igii& (Lisboa, 1977) 
(17) Ana Ma Alves, "A Etiqueta de Corte no Período Manuelino*, en Nova IIistória, 1 (maio 1984), p. 3-26 
(18) Cfr. Michcl Garcia, "L'emergence'd'un cspace théátral en Castillc a la fin du XVe sitclc", en 
Rccherches ibériqires et cinen~aiographiqiies, 8-9 (1988), pp. 16-26 
tcatro de Gil Vicente como el final de un proceso que ha llevado, en el tránsito de la 
Edad Media al Renacimiento, a la confluencia de lo caballeresco medival y lo 
cortesano rcnacentista19. 
Esta coniedia fue representada en 1514, en un sarao de la corte, poco después 
de que Gil Vicente cnviudara de su primcra mujer Branca Bezerra". Es su primera 
comedia y con ella inaugura el tema caballeresco que luego reaparecerá en Dotn 
Dilardos y en A~nadís de Gailla. Las tres están escritas en castellano. De todas sus 
obras anteriores, sólo dos lo están íntegramente en portugués, mientras en el resto 
de las comedias utiliza ambos idiomas. El uso del castellano no es extraño, dado que 
es el idioma de prestigio en una corte internacional como la portuguesa yel teatro 
de Gil Vicente es un tcatro cortesano que refleja, por tanto, ese español de Portugal 
hablado por una minoría culta durante dos siglos2'. 
Los cspcctadores de la corte juegan un papel importante en estas comedias: 
como "deus ex machina" en A Cotnédia do K~ívo, como destinatario en la escena de 
las tejedoras en A Cot~iédia de Rubaia y como personajes dramáticos al final de A 
Divisa da Cidade de Coinibra, donde la llegada de la princesa Colimena y de sus damas 
da lugar a la descripción genealógica de los apellidos más ilustres de la corte. 
Este final, con música y desfile de personajes reales, está más próximo a lo 
parateatral, al espectáculo, que a lo propiamente dramático. 
En A Cotltédia do I/iiívo, el protagonista es un "mercader que morava em 
Burgos"; pero es en su condición de viudo en la que se insiste, porque es el dato 
sobrc el que se va a construir la comedia. 
En la primcra escena aparece el protagonista lamentándose de habcr 
perdido a su compañera. Zamora Vicente* ha señalado la originalidad de esta elegía 
en relación con la tradición de los plantos medievales y la poesía de la muerte. A lo 
largo de su intervención, el viudo nos va revelando sus vivencias compartidas con la 
esposa ausente, tan alejadas del acarreo de materiales tópicos que es común en la 
literatura feniinista de la Edad Media (o antifeminista, como la intervención posterior 
del compadre), aunque sí se mencionan unas cualidades consideradas 
tradicioiialmc~ite deseables en la mujer: la humildad, la prudencia, el laconismo 
- - - - - -  
(19) Siephen Reckert, "Gil Vicente y la configuración de la "Comedia", en Lircrarura en la época del 
Enipcrador (Salanianca, 1988), pp. 165-180. 
(20) A. Braamcam Preire, Vido e obras de Gil Vicetire., Troitador, niesre da balanca (Lisboa, 1944), p. 106. 
(21) Leil Sletsjoe, "Las lenguas de Gil Vicente" en Acras delX1Congreso de Litigiiísrica y Filología Roniánica 
(Madrid), 11 (1968), pp. 989-1001. Albin Eduard Beau, "Sobre el bilingüismo en Gil Vicente", en Srudia 
Philologica: honretiaje ofrecido a D6t~iasoAlonsopor sus at>tigos y disc@ulos, 1 (1960), p. 217-224, llega ala 
conclusión de que lo niás probable es que Gil Vicente adoptara el idioma utilizado en sus cuentos al de los 
actores disponibles para representarlos. 
(22) "Una introducción a la Coi~iidia do ViCtr80'; en Sricdia Philologica. ffonzetiaje ofrecido a Dátnaso 
A ~ o ~ s o ,  111 (1963), pp. 619-634 
y la castidad. No obstante, talcs elcmcntos rcsidualcs de una tradición muy antigua 
en literatura, asíconio la invocación final con el tópico del "ubi sunt", adquicrcn otras 
rcsonancia dcntro dc cstc contexto, cuya atmósfera íntima posiblcmcntc sea 
trasunto dc la rccicntc cxpcricncia pcrsonal del autor. 
El viudo va señalando aquellas actitudes obscrvadas cn la vida compartida 
diariamentc con su mujcr ("sus ntañus, sugentileza, / su  tan nzedidaJlaqu<rzal') 
y evoca la compcnctración emotiva que existía entre ambos, frente al vacío que ha 
dcjado ahora la auscncia de uno ('Nlegre con ?ni alegría", "wri anaiga d e  nzis 
anzigosl', ctc ). ES, como vemos, un rctrato indirccto de una mujcr ausente. Sería 
iiitcrcsantc analizar cada una de las figuras de mujer que aparecen cn las farsas y 
comcdias dc Gil ViccntcD, considcrando quc eran rcprescntadas ante cl público, cn 
partc fcnicnino, dc la corte. 
Por lo dcniás, al igual que succdc en csia comcdia, cs frccucntc quc Gil 
Viccntc sc sirva dc la tradición niodificándola dc acucrdo con los intcrcscs dc la propia 
comcdia, como tanibiEii vcrcmos al hablar dc sus otras piezas. 
2.2. EL AMOR, 
Es Estc quc acabanios dc vcr un concepto dcl amor quc no cstá vinculado 
cxclusivamcntc a lo pasional y cs, adcniás, un amor quc se da dentro del niatrimonio, 
frciitc al aiiior prc~iiatriiiioiiial dc las cantigas dc amigo. Podríaiiios compararlo con ci 
trato que guardan ciitrc sí Qstanca y Juliáii, los hortelanos dc Do111 Dilardos, cuyas 
rclacioncs cstán presididas por la dclicadcza y la armonía (-por la "caritasw-) según cl 
punto de vista aniplianiciite cxpucsto cn la continuación de Jcan dc Meung al Roi~ta~t 
dc la Rosca. 
La iiitcrvcnción dcl frailc tratando dc consolar al viudo sc alcja, igualnicntc, 
dc la tradición scriiioiiaria iiicdicval y cntronca con la actitud rcforniista dcl 
cristianismo intcrior quc Zamora Viccntc no duda cn calificar dc crasmista. 
Más adclantc, aparccc un pcrsonajc noble, Doni Rosvcl, disfrazado dc 
cribrcro quc sabc tocar la gaita, alusión probablcmcntc procaz destinada aprovocar la 
risa (-rccordcnios quc lnCs Pcrcira tanibiCn dcsca un marido que "saiba fatigcr a 
violaw-), propia dc un pcrsonajc rudo como cl quc aparcnta Doni Rosvcl con su 
disfraz. Hay cn esta cscciia una crítica a la disipación del clero cuando el cabrcro 
cxplica cl modo de ganarsc su madrc la vida al qucdarse viuda, amanccbándosc con 
un frailc* 
Scgúii Zaiiiora Viccntc, los rasgos crasniistas sc nianificstan cn la csccna dcl 
frailc dc varios modos: cn las rccomcndacioncs quc hacc cl viudo para quc prescinda 
dc cxtcriorizar su dolor; cn cl valor dado a la vida sccular vivida cristianamcntc, por , 
S - - - - -  
(23) Véasc un cjcmplo liniiiado a dos casos cn T. R. Ilart, 'Two viccntinc Ilcroincs", en Qita(lcrtri 
portogltesi, 9-10 (1981), pp. 33-53 
(24) G. dc Lorris y J. dc Mcung, Ellibro de la Rosa. Trad. de Carlos Alvar y Julián Mucla (Madrid, 1986), 
pp. 81-82, 360-361. 
(25) El comicnzodc Ritbora cs la historia dc una nioza, hija de un abad,que hasidoscducida poroirorlCrigo. 
Más adelante, cuando unos diablos van a por una cuna para Cismcna, les rccomicnda la "fciticcira": 'Yde 
i~ospolorasio/<lcssscsr,lN~isrrosecitra.~,/qrtc iodos iCtn criarirras". Y cita el caso dc frci Vasco dc Palnicla, 
"que ritlha M(~datrcla / cochocria tta Tritidade". 
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lo cual Ic rccoiiiicnda que vuclquc sus cuidados en las hijas; cn cl valor coiiccdido a 
las obras y en la aceptación intcrior dc la niucrte. 
Son éstos unos vcrsos cn lo que, por otra partc, sc crea uiia inversión dc 
la situacióii anterior. El electo de contrastc se rcpctirá cii la csccna siguicntc cuando 
iiitcrvcnga cl coiiipadrc. 
ProvidCiicia Costa cnfoca cl tcina dcl crasniisino de Gil Viccnte dcsde un 
punto dc vista estético, situándolo cn la tradición satírica y paródica quc atravicsa toda 
la Edad Mcdia. Gil Viccnlc, dicc, no ataca cn ningún caso a las institucioncs -cso 
equivaldría a socavar los ciniicntos dcl ordcn social-, sino a los h ~ i n b r c s . ~ ~  
Sca como fucrc, nic parccc más intcrcsante fijarnos en la personalidad 
dcl viudo y, sobrc todo, en su rechazo dc la mucrtc. Una dc las formas que ésta ticnc 
dc niaiiilcstarsc, sobrc la quc cl viudo hacc cspccial hincapié, cs la dc la falta dc anior. 
Rccordcnios con qué cncarcciniicnto rcconiicnda a sus hijas, al cvocarlcs la figura dc 
la niadrc y conip;iñcra, quc procurcn mostrarscsensiblcs al amor ya la caridad, un tcma 
ccntral cii cl tcatro viccntiiio. 
Eii la novela sciitiincntal ycn cl tcatro dcl s. XV, scgúii A. Vaii Bcystcrvcldt2', 
cl anior idealista dc raíz ncoplatóiiica sc translornia cii uii amor quc liiiiita sus 
aiiliclos al niatcrialisino dc lo carnal, haciéndolo cntrar cn los laberintos de la culpa y 
dc la honra, cn virtud dc unos códogos moralcs ascético-cristianos quc sc impondráii 
dcsdc finalcs dc sigloB. Nada de csto, sin cnibargo, ciicontraiiios cii Gil Vicciitc. 
Por cl contrario, cl contcxto dciitro dcl cual sc cnticndc la actitud dcl viudo 
cs la dclciisa dc las mujcrcs quc Iiaccn Lcriano cn la CúrcelcieAntory Juliano dc Médicis 
cii EI Corlcsatio. Anibos coiiicidcn cn dccir quc aquéllas iiiician y acciidraii a los 
aiiiaiitcs cii la lc, cii la cspcraiiza y cn la caridad; afiriiiacióii cn la cual vc Mciiéndcz 
Pclayo la mezcla dc lo huiriano y lo divino quc scrá característica dcl ncoplatoiiisiiio dc 
Ecóii Hcbrco". 
2.3. LA RISA Y EL CARNAVAL. 
La iiitcrvcncióri dcl compadre, a coiitiiiuacióii, ticnc un clccto dc coiitrastc iio 
sólo porquc dcficiid;i idcas totaliiiciitc opucstas sobrc la niujcr y cl matriinonio a las 
cxprcsadas por cl viudo, sino taiiibién porquc con él la risa y lo grotcsco sustituycii 
cl cliina clcgíaco dc las antcriorcs csccnas. Esta caricatura tan concrcta dc uiia niiijcr 
iría scguraiiiciitc acompañada dc gcstos paródicos: 
- - - - - -  
(26) "O problema religioso cm Gil Viccnic", cn A ci~olit~cio c o cspírito (lo rcarro crit l'ortitgnl, 1 (1974), 
pp. 83-131. Bataillon, I~rusriro y E.clfc~Na (MCxico, 1950), 11, p. 213-214 y S. Reclicrt, Gi l  VicCrtrc: cspíritii y 
lcrra (Madrid, 1977) son dc la niisma opinión. 
(27) "La nucva teoría del amor cn las novclas de Dicgo de San Pedro", en C~to~lcrriosIli .~~~at~oo~~~cricnt~o.c, 
349 (1979),. pp. 70-83. 
(28) A. van 13cystcrvcld1, "La transformación de la misión del caballero andantc en cl E.cplntt~lióri y sus 
repcrcusioncs cn la concepción del amor cortfs", cn Zcischriji fiir Rotflar~ischc P l t i l o l o ~ ;  97 (1981), 
pp. 357-369. . 
(29) Orígcrrcs (le l a  t r o ~ ~ i ' / ( ~  (Sanlandcr, 1943), pp. 332-333. 
"una habla a f u w  d e  aldea, 
y d e  Guinea 
e l  a i re  d e  su  nteneo. 
cuanto ??zÚs sepon'd'arreo, 
está más fea't30 
L. StegagnoPicchio3' señala como una de las características del teatro popular, 
a cuya tradición pertenece el teatro de Gil Vicente, la utilización de esta clase de 
procedimientos cómicos (especialmente el expresionismo lingüístico) que sirven para 
crear una identidad entre lo representado en el escenario y el público que asiste a la 
representación. 
Más ampliamente, podemos decir que la risa del público en la comedia unas 
veces es de complicidad y otras de superioridad. La primera es más evidentes en otro 
tipo de obras de Gil Vicente, como las farsas, donde la comicidad sirve para aglutinar 
a los espectadores en torno a lo que todos ellos sancionan como cómico, en la medida 
que forman parte deuna comunidad cultural (dialectalismos, tipos populares, 
nombres relacionados con la tradición foklórica). En este caso, sin embargo, estamos 
ante un ejemplo de lo segundo: el público se siente protegido y, por consiguiente, 
relajado gracias a un sentimiento de superioridad ante los mecanismos de exageración, 
contraste y sorpresa puestos en marha por este personaje. 
El discurso del compadre es, además, un discurso grotesco. La etimología de 
esta palabra procede de las pinturas renacentistas hechas a base de motivos 
fantásticos: quimeras, figuras de hombres o de animales con formas vegetales, etc. 
con amplias manifestaciones desde la temprana Edad Media32. Esta metamorfosis que 
induce a una continua inversión de perspectivas (-bestialidad de la naturaleza humana 
y humanidad de los animales-) es la que aparece en las comparaciones que hace el 
compadre entre su mujer y una sierpe, una lamprea, una graja o una pega (rémora), 
y en la descripción de un extraño culto religioso que aquélla practica: 
"y le hiziwa rezar 
las horas d e  los dragones 
y le hiziwa cantar  
las ntissas so  e l  allar, 
aluntbradas con tizones, 
ofertadas con melones 
badiehones, 
lodos llenos d e  cevada, 
p o r  encienco, una ahumada  
d e  b a y o n e ~ " . ~ ~  
Grotesca es también la figura de Frei Pago, en Ror?lager?i d'agravados: 
- - - - - - 
(30) Copilacanr ..., f. 101. 
(31) "Per una tipologia dcl teatro portogheke", en Ricerche su1 ieafroporioghcse (Roya, 1969), pp. 11-34. 
(32) Vid. Jacques Le Goff, Lo nrarai~illoso y lo coiidiano en el Occidcnie t~redin~al (Barcclona, 1986); y 
Janis Baltrusaitis, La Edad Mcdia faniásiica. Aniigiicdadcs y srotismos en el arte gótico (Madrid, 1987). 
(33) Copilacam ..., f. 52 v. 
"BRNVCA "Ouvides vós, Frei Cigarra, 
onde vai aqui a eslrada 
p m  u os agravados vao? 
C..) 
MARTA R vós, ?)uno Frei Trogalho, 
enz q u e p m e l a  nacesles, 
que n d  hora cá viesles! 
Dizei, padre, Frei Chocalho, 
ludo vós isso aprendesles? 
Cebolino e espinafre, 
já vo-la barba n a ~ c e " . ~  
Estos pasajcs nos recuerdan los Capricci de Giuseppe Arcimboldo, especial- 
mente sus rctratos cn los que frutos, plantas y animalcs componen la figura humana. 
Su pintura es un ejeriiplo niás de la corriente alegórica hcrcdada de la Edad Media, que 
niás tardc sc nianificstará también en la pintura y en la literatura emblemáticas 
con las quc ticne una cvidcnte relación A Cornédia sobre a Divisa da Cidade de 
Coir~lbra. 
En los autos de Gil Vicente encontramos, además, un uso abundante del 
bcstiario mcdicval con fincs g r o t c s ~ o s ~ ~  o en un contexto de fiesta y carnavaP6. Las 
iin5gcncs y cl vocabulario de estas escenas forman parte de la cultura popular de la 
risa y dc la burla. 
Todo cllo se rclaciona, a su vez, con géneros como el "sermón jocoso" y otros 
siniilarcs, cultivados por nuestro autor3'y por otros contemporáneos como Rodrigo de 
Rcinosa, Diego de San Pcdro o Cristóbal de Castillejo. De éste último, cito por su 
parecido con cl pasaje antcrior de la Contédia do flivo, la Trartsfiglraciórt de uit 
vizcaírlo, grart bebedor de virio: 
'!Acabada esta oración 
Sin del lugar tnencarsc, 
Súbilo sinlió ntudarse 
En olra coí?zI>osición. 
El cotpezuelo se troca, 
Aunque anles era bien chico, 
En olra cosa í~zás poca, 
Y la cara con la boca 
Se hicieron un roslrico, 
Laspemas se nzudaron 
(34) Copilacartz ..., f. 186 v.  
(35.) Auto das Fadas f. 207 v ,  208 r; Barca do Alrgaiório, 1, f. S2 v.  
(36)A11rodasFada~, 11, f. 211 v-213v; CorfesdeJfipiler, 11, f. 166v- 167 r. Cfr. doña Endrina y don Melón 
de  la Ilucrta en el Libro de Bitciz Airior, identificados con animales y frutos en los que se  conjugan las 
alusiones sexualcs (Correas: "la muxer y el melón guélense por el pezón"), alimenticias y grotescas. Vid. 
tanibic'n Jurgis Itrtltrusaitis, "Pisiognomía animal", en El Paseaiiie, 7 (198S), pp. 60-83. 
(37) Clirigo dc Beira, 11, f. 233 ~v; Scrináo de Abraiiies, 11, f. 251 - 253 v.  
I:'n unas canquitas chicas, 
Los bracos m dos alicas 
Encinta de l  asontaron; 
Cobró t~zds el dolorido 
Dos coí-necicos p o r  ccvus, 
Por  s u  voz un cierto sonido 
A t í t a n m  d e  ruido, 
Enojoso a las o r ~ j i l s " . ~ ~  
Claro quc podríamos prcguntarnos hasta qué punto cs una mcra pcrvivcncia 
dcl "scrmon joycux", como sosticnc R é ~ a h ~ ~ ,  o más bicn cstá dentro de la corricntc 
lilcraria rcnacciitista quc trata dc la figura dcl loco, conio vcrcnios al conicntar 
Florcsiu cie Etigartos. 
Rclacioiiado con lo fantástico dc los cspcctáculos cortesanos, aparccc 
frccucnlcmciitc niciicioiiado cii los textos nicdicvalcs cl "salvaje". Eii la novela Cljrccl 
clc Atnor, tlc Dicgo dc Saii Pcdro -cit;ida cn Rirbcna-, el autor sc cricucntra cii Sicrra 
Morciia con "un caballero a niancra dc s a l ~ a j c " ~ ~  quc dice ser cl principal scrvidor 
del Ainor y Ilaiiiarsc Dcsco; cs cl niisnio quc ciiA Co~~iCdiu sobre u Divisu clu Ci(krc1e 
(le CoUlibru aparcccrá coi1 cl iioiiibrc dc Moiidcrigón. 
La scgunda partc dc la coincdia sc iiiicia con la salida a cscciia dc uii pcrson;~jc 
dc alto liiiajc (-"Doiit RosijeI, ~ ~ r í ~ i c h ~ c  de ~~ótiiu"-), disfrazado dc "frubnlliarior 
igioranlc", rccurso con cl cual sc crea un dcsfasc cntrc lo quc a partir dc csc niomctito 
sabcii los cspccta<lorcs (-quc lo idciitificarán iniiicdiataniciitc sicinprc que 
inlcrvcnga cii la accióii-) y 1s quc sabcii los pcrsoiiajcs. Esta falta dc corrcspondciicia 
cntrc lo quc sabcii uiios y otros da lugar a uii tipo dc comicidad cspccíiica: la dcrivada 
dc la inadccuacióii ciitrc los dcscos, ciiiocioncs y disposiciones quc rcvclriii la iioblc 
coiidicióii dc Doiii Rosvcl y los discursos y actos propios de la apariciicia dcgaíiáii bajo 
la cual se prcsciita aiitc Paula y Mclícia. 
La niisnia tlicoloiiiía se da cii cl plaiio liiigüístico. El Iciigunjc de Doin Rosvcl 
ticnc dos registros: por un lado, cl vulgar propio de su apariencia ('L~va ttcipadre se h a  
~)corÚ"); por otro, cl Iciiguajc cortesano de cancioncro, propio dc su coridición de 
noblc. Es significa~ivo, cn cstc scntido, quc al vcrlo cl viudo por vcz pririicra Ic 
prcguntc "¿qué eres?"( -no "i,qitiCii eres?"-), pucs cn cl transcurso dc la coincdia sc iríí 
dcsvclando gradualiiicntc su coiidición dc príiicipc a LravEs de algunos dctallcs, coriio 
la aiiécdota dc pcrscguir un gaviliii iiiiciitras cuidaba cl gaiiado, ya qiic la caza scrá 
durante siglos u11 rccrco iioblc: (rccordciiios la ciitrada de Calisto cn cl jardíii dc 
Mclibca). 
Doni Rosvcl iitiliza varios rccursos cóniicos propios dc cstc priiiicr iiivcl coiiio 
las alilcracioiics sugcridoras dcl tartaiiiudco, Iris pcrogrulladas y los rasgos dc ingciiio 
- - - - - -  
(38) Obras (Madrid, 1957), 11, p. 264. 
(39) Lcs scrrtrorrs dc Gi l  Vicorrc (Lisboa, 1949), pp. 19-21. 
(40) D. dc San Pedro, Obrcis Corti~~l~~rcis 11. Cúrccl dcAttror (Madrid, 1971), p. 81 con ilustración cn p. 83. 
cn las rcspucstas, la narración de acciones propias dc villanos (-peleas y 
mojicones-), las onomatopeyas, juramentos, alusiones al diablo ... 
Siniúltancainentc, Dom Rosvel utiliza el registro lingüístico caracterítico 
de la pocsía cortesana, revelando así su origen y sus prctcnsiones a los demás 
pcrsonajes. Ambos planos se enlazan mediante el reiterado uso de dilogías: cuando 
Dom Rosvcl cntra al "servicio" del viudo, entra también al "scrvicio" dc sus hijas (-y así 
se cxprcsa Paula dc mancra dclibcradamcnte ambigua-), y cuando el viduo recuerda 
"que quienpaga los trabajos/ dé el afán" o quc "el que es buen servidor/siewqre 
ha buen galardón", se está refiriendo tanto a la rclación contractual entre amo y 
criado como a lo que cl público cnticnde con esas alusiones, porque es un público 
familiarizado con las convccioncs tópicas dcl amor cortes. 
Ea tradición petrarquista, algunos dc cuyos versos rccucrdan otros dc 
Garcilaso4', cstá prcscnte cn este lcnguajc a través de todos los clcmcntos de la 
filografía ncoplitónica a los que se hace rcfcrcncia: amor por los ojos que transforma 
al amado, comparación con las llamas y uso dc la paradoja muerte -vida, idolatría 
amorosa- (Doiii Rosvel llama "ídolas nzías", "diessas r)zías" a Paula y Melícia, como 
Racc Calisto con MclibeaJ2-), 
Doni Rosvcl es: a la vez, portavoz dc la pocsía popular y tradicional cii 
las dos ocasiones cii las que aconipaiia con el canto su entrada en escena disfrazado 
de cabrero. El contenido siiiibólico de la primcra dc cstas cantigas (-"Arrimáramc 
a ti, rosa"-) ticiie una larga tradición cn la Edad Mcdia, desde cl Rot~iatl de la Rose hasta 
los Caticioncros de roniaticcs dc Juan de Tiinoncda. Hay, sin embargo, una difcrencia 
cii cl trataiisiciito dc ambas tradicioncs líricas: mientras que las cancioncillas 
populares, en Ias quc prcdoiniiia la emoción lírica, frecuentemente aparecen 
apuntadas sin glosa quc las desarrolle y sirven dc elcmcntos introductores dcl 
pcrsonajc cn la acción o dc comentario a la la lírica de origen culto (-donde 
predominan cl análisis y la conccptualización dcl sentimiento amoroso-) forma, en 
caiiibio, una unidad con el discurso y las accioncs de Dom Rosvcl. 
En definitiva, son las accioncs (-el bucn scrvicio-) de éstc, rcvcladoras de 
su pcrsona, las quc lo Iiaccn niercccdor del galardón. Para ello, Dom Rosvcl ha 
tcnido quc superar una serie dc ctapas codificadas por la tradición. En el proceso del 
amor cortis, la priiucra ctapa por la que ha de pasar todo buen amador es la de 
"fciihedor", cs dccir, la dcl que disimula su pena, pero dejándola traslucir discretamente 
y coi~scrvando cn todo momento la mesura en el discurso y la cordura en las acciones 
para no dcsacrcditar a su dama. Asíse cnticnde quc diga Dom Rosvcl, de acucrdo con 
csla convciicióir, "tio qiicrertiiuica victoria, tii la espero". El amor, por tanto, en una 
- - - - - -  
(41) Cfr. "que en gun~.r/cw uttessrr i~cldaci /yo seré n todas horas /niucho pr.esIo. / No qttiero sino 
nti>.~ztos / no qitit.to sino se>virosW, con el Soneto V de Garcilaso: 'Escr-ilo esth en ntinlvnn uueslrogeslo 
/ (...) I ó  rto rtncí sino j~cz>.a quercros': 
(43) Dámaso Alonso ha visto en el uso de la lírica cancioncril, donde se pucdc encontrar prácticamcnte 
para cada situación amorosa la corrcspondicnte copla, un recurso para dccir aqucllo que los pcrsonajcs 
no sc atrcverían a dccir de otro modo. Vid. su prólogo a la cdición dc la Trugiconzcdia dc Don] Duardos 
(Madrid, 1943). 
(43) Otra cancioncilla popular con el niisnio motivo (-"En la huerta nace la rosaw-) aparece glosada, 
sirviendo de coiitrastc simbólico, en cl parlamento dcl Vcrio en el Auto dos Qiratro Tcn~pos. El misnio 
pcrsonajc alterna la canción "Dcl rosal vengo, mi niadrc" con otros versos hablados, en el Triirnfo do 
It~~vcrt~o. 
linca que va de 10s trovadorcs hasta Castiglione, pasando por la novcla sentimental, 
es una cucstión de sabiduría y conocimicnto. S610 cuando no se rcspctan las rcglas 
dcl amor caballercsco SC producc un final trdgico, como cl de Calisto cn La Celestilla. 
En cambio, cuando cl fin de la obra ha de ser alegre, como aquí, el galrin obscrva talcs 
convcncionalismos. 
El amor es tanibién fundamental en la caballcria dclAinadís y dc las rcstantcs 
novclas del géncro. Amadís se convcrtirá en cjcmplo de amparo para 10s débilcs y cn 
dcchado dc 10s ficlcs amadorcs. A partir del Arnadís de Grecia, además, SC introducc 
el tenia pastoril cn la novcla de caballcríasw. No extraña, pucs, que Dom Rosvcl SC 
transformc en un pastor que va "lloraitdo por 10s collados" y gritando sus pcnas de 
amor; a lo cual rcplica cl viudo diciéndolc quc vaya a limpiar cl establo y a carga? 
cl cstiércol, provocando un contrastc dcgradantc quc ridiculiza cl idcalisnio afcctado 
dc aqudl. Es esta una actitud frccucntc cn Gil Viccntc: la dc propiciar cl 
distancianiicnto dcl cspcctador rcspccot dc la ficción, quc cn D o i ~  Duardos SC hacc 
pnrodiando la acció11 principal con otra sccundaria protagonizada por Caniilotc, y aquí 
a travds dc 10s comcntarios dcl viudo. 
Al fina dc la obra, cl dcscquilibrio inicial rcprcscntado por la viudcz cs 
rcstaurado por la boda dc Paula y Mclicia con Dom Rosvcl y Dom Gilbcrto 
rcspcctivamcnte, prcvia la intcrvcnción dcl "dcus ex machina". Como es cvidcnte quc 
las dos hijas dcl viudo no pudcn  casarsc con cl principe, las propias afcctadas recurrcn 
al príncipc dcvcrdad quc cstá prcscnciando la comcdia (-el futuro DonYo5o III-) para 
quc dccida curi1 cs la que dcbc casarsc con Dom Rosvcl. Es mis: poc0 dcspuds aparccc 
incspcradamcnte cn csccna un hcrmano dc éstc para dcsposar a Mclicia. El amor 
qucda, dc csta niancra, consagrado y rcgulado mcdiantc el sacramcnto dcl 
matrimonio, Dom Rosvcl y Dom Gilbert0 no s610 cumplcn con sus dcbcrcs dc 
caballcrss ("Amparcrcn~osy hoi~re,nos/huérjb~~as t ll preciosas") al tomar cn matrimo- 
nio a las donccllas, sino que lo haccn por sus virtudes: "Quien casapor  solo haver, 
/casat~tienlo es lcmporal". Sin duda, Gil Viccntc estri pcnsando cn las donccllas 
dc la cortc. 
3.1. L 0  DRAMATICO Y L 0  NOVELESCO. 
Es coliiún scfialar, al hablar dcl tcatro nicdicval, la falta dc unidad y dc 
cstructuración intcrna dc las obras, muchas dc cuyas csccnas y pcrsonajcs cstin 
inspirados cn la n o v ~ l a ~ ~ .  A Conlédiadc Rlibala scria un cjemplo. Salvo contados casos 
dc paralclismo cn algunas csccnas, la obra estri organizada como una succsión de 
situacioncs quc giran cn torno a unos pcrsonajcs-tipo sacados dc la tradición popular 
(44) M. Mcnc'ndcz Pclayo, Origenes dc 10 r~o\vln (Sanlandcr, 1943), cap. 8. 
(45) Pcrcira Dias, "Dos momos e arrcmcdilhos ao ccnáriosintCtico", cnA cvoh~~üococspirilodolca~ro 
e111 Porrtrgal, I (Lisboa, 1947); Albin B. Bcau, "Gil Viccnlc. O aspccto mcdicval e rcnaccntista da sua obra", 
cn Bo/cIít?~ dc Filologia, IV (1936), pp. 358-380, V (1937-8), pp. 93-114 y 257-275; A. J. Saraiva, op.cit. 
("bcndicidcra", "partcira", "fciticcira", "ama", "alcovitcira", "lavrandeiras" y prctcndicn- 
tcs amorosos). 
A lo largo dc la obra hay varios núcleos independientes que están dcsarrolla- 
dos tcnicndo más cn cucnta los efcctos parciales dc dichos pasajes que su cohcrcncia 
dentro de una unidad más amplia. Ahora bien, Hart46 señala la continuidad narrativa 
quc hay cntrc el comicnzo desastrado de Rubcna y la historia de su hija Cismcna, 
en quicn pcsa dc mancra determinante el desengaño sufrido por aquélla. Stanislav 
Zimic4'va más allá y sosticnc que toda esta scgunda partc no sería más que producto 
de la alucinación de Rubcna, provocada por el sentimiento de culpa. 
En cuanto a la técnica dc escenas aisladas, Saraiva y Corrcia Fcrnandcs4' han 
intcrprctado este tipo dc montajc cscénico como una forma de distanciamiento crítico 
similar al dcl tcatro brcchtiano. El primcro dc estos críticos compara O Jtriz du Beiru 
con El Círculo de tizu cuircasiut~o, dcsdc el punto de vista de la construcción de la 
historia y dc los pcrsonajcs, y dcl aprovcchamicnto de la ficción. Para Corrcia 
Fcrnandcs, Brccht y Gil Viccntc cucstionan a través del teatro una rcalidad socio- 
cultural sirviéndose dc las fornias alcgóricas y, cspccialiiicnte en cl caso dc Gil Viccntc, 
de la figura dcl loco. Lo caricaturcsco scrviría, según csta interprctación, para 
subrayar lo dcscquilibrado dc una situación o dc la conducta de un personaje. 
La iiitcrvcnción dcl Liccnciado (-+no a la acción-), que sirve para ordcnar 
la intriga, introducir a los pcrsonajcs y proporcionar inforiiiaciones sobre lo ocurrido 
antcs o fucra dc la csccna, cs un rccurso quc encontramos también en la Conitliediu 
dcll'Arte. Coiioccmos así misino la iiilportaiicia de la improvisacií~n y dc la imaginación 
en cstc teatro4'. 
Hay un tipo dc Cotlirllediu dell'Aríe compucsto dc cxtrañas avcnturas con 
niños quc son rapatados por piratas turcos y quc, al volvcr convcrtidos en csclavos, 
son rcconocidos por sus padrcs (-argumento que rccucrda los dc la novela bizantina dc 
avcnturas-). Uno dc los pcligros que ticnc que salvar Cismcna es, prccisamcnte, el dc 
ser vcndida como csclava mora. 
El Liccnciado nos cucnta, al iniciarse la comcdia, los antcccdcntcs dcl 
argumcnto. Al final de la primcra partc intcrvicnc de nucvo para scñalar el paso 
a la scgunda partc y narrar brcvcmcntc lo ocurrido cn el íntcrin. Luego, su papcl sc 
rcducc a scñalar cl paso dcl ticmpo cntre una csccna y otra. EnA Divisa sobre u Cidude 
de Coitnbru hacc csta función un Pcregrino y cn Floresta de Etigutlos, un Filósofo. 
El argumcnto consta de tres partes y un epílogo. En la primera, Rubcna, hija 
de un abad quc ha sido scducida postcriormcnte por un clérigo, da a luz una niña 
a la que llama Cismena. Ésta se convctirá, a partir +e la scgunda parte, en la 
protagonista de la comcdia. Cismcna cs protegida por unas hadas que la trasladan a 
- - - - - -  
(46) "The Dramatic Unity o í  Gil Vicente's CortiL:dia dc Rirbo~a'; en Birllctin of Ilispanic Snrdics, XLVl 
(1969), pp. 69-108. 
(47) "Estudios sobre cl tcatro dc Gil Viccntc (obras de tcma amoroso)", en Bolctíii dc la Biblioteca 
Mcnbidcz Pclayo (1983), pp. 11-78. 
(48)A. J.  Saraiva, "Gil Viccntc c Bcrtold 13recht. O papcl da íicqfio na dcscobcrta da rcalidade" apud 
Correia Fcrnandcs, "Da actualidade do tcatro viccntino", cn Esr~rdiossobrc Litcrarirra )fArtc dcdicaclos al 
profcsorEn~ilio OroZco Díaz (Granada, 1979), 1, pp. 319-332; A. J. Saraiva, "Sobre a teoria do progresso cm 
arte", en Gil Viccirrc c o fiitr do teatro rticdic\,al, op. cit., pp. 11-13 
(49) Allardycc Nicoll, Elttrio~clo dcArlcqirín. Uit cs(1tdio crítico dc la Cottirtrcclia cfcllXrtc (Barcelona, 1977), 
pp. 44, 129, 137. 
la isla dc Creta, doiidc crece bajo la protección de una gran señora hasta que, una vcz 
desaparecida ésta, la muchacha dccide haccrsc monja y rcchaza a sus 
prctcndicntcs. Sólo la llcgada dc un príncipe la hará cambiar dc idca. 
3.2. EL TEMA. 
La historia dc Cismcna ticnc un valor monitorio que inivita a rcflcxionar cn 
la "jklsa fe de los aniores" para cvitar cl error dcl que ha sido víctima Rubcna. Para 
ello, se insiste en cl mérito que ticncn la prudcncia y lavida virtuosa: "Más aita, dize 
Platón, / e s  la virtud que  e l  estado", comcnta cl Príncipe al final. Con ayuda dc 
ambas, podrá Cismcna espcrar al aniaiitc más vcntajoso. 
Pcro antcs ha tcnido quc superar una serie dc trabajos (-iiiotivo que ya Iictiios 
visto cn la comcdia antcrior-), vaticinados por las hadas y que cstán rcsuinidos c11 la 
esccna pastoril dondc la vcmos, dc niíia, guardando el gando dc sus amos. Es prc- 
cisamcntc cl valor dc las propias obras y no la fortuiia o su origcn vcrgonzantc 
lo quc conducirá a Cisinena a un final fcliz. Estc dislanciamicnto rcspccto a los origc- 
ncs sc expresa cspccialinciitc cii la comcdia trasladando a Cismcna lcjos (-Crcta-) dcl 
ánibito dondc transcurrió la vida de su madrc Rubcna (Castilla). 
El amor, como ya vimos en A Coniéclia do I/iiírlo, apunta siciiiprc al 
niatrimonio y la hcrinosura de Cisnicna cs hoiicsta, como la dc la cx-iiiujcr dcl viudo, 
frentc a toda otra bcllcza lujuriosa y dcstructiva, quc cs, cii cambio, la pcrscguida 
por el Doutor de Floresru de Etlgutios. 
Scgún la teoría ncoplatónica, cl grado más pcrfccto dcl ainor es la "oiicsti", 
opucsta a lo útil y dclcitablc. Pcro cs sólo cn cl matrimonio dondc sc rcúncn cstas trcs 
clascs dc bicncs quc sc hallan comprciididos cn Pa noción dc aiiioiSo. La difcrciicia 
entre amor y dcsco, dcsarrollada por Lcón Hcbreo en su primcr diálogo, consistc cii 
que aquél es ainor a lo poscído y amor a lo quc es; niicntras que lo dcscado no sc poscc, 
porquc sacia. Aiitcs bicn, "la dilettarione s u a  consisle en u n a  celela al tenzion~.  
~~ te sco la t a  col ntancanzenlo". 
Estc motivo cnlaza con otro: cl dc la lucha cntrc cl amor y cl iiilcrh, quc 
aparece en la actitud de las comadres dclAitto de Iti6s Pereira, así como cn la dcl viejo 
Crasto en Ritbe~za y tambiCn en la oposición cntrc la rica heredera judía Griiiiancsa 
y la princcsa Flérida cn Dorlt Dilardos. 
, Lo invcrosíniii dci matrimonio con un príncipe cnA Cotliédia de Kiívo y cii 
Rubetia es lo de nicnos, ya quc licnc una función simbólica: subrayar, dc la foriiia 
más ejemplar, el dcscnlace. Lo importante es que al final Paula y Mclícia, Cismcna y 
Grata Celia (-cn Floresta de Et~gutios-) cumplan con el papcl que la naturaleza y cl 
ordcn social Ics han asignado, por oposición a Casandra y a Ints Pcrcira, las cualcs o 
bien se nicgan a seguir csc ordcn ("No ??te quiero cauliva, /pues  nasci howa e 
isiental') o bicn quicrcn alterarlo buscanco un marido "discreto". 
La tcrccra partc coniicnza, como las dos antcriorcs, con un nioiiólgo (-csta 
vcz de contenido filosófico-) cn cl quc Cismcna se plantca el sentirnicnto dc su cxis- 
(50) Lconc Cbrco, Dialogl~i d'ninorc (I,isboa, 19S3), p. 22. 
tcncia y su lugar cn el muiido ("tiáo seipor qllepecado setiipre t?ie vi eslratlgeiral'), 
después dcl cual hace su entrada una alcahueta disfrazada de bcata que parcce dirigirse 
a ella con las niisinas comparaciones cmplcadas en las letanías a la Virgcn. La vieja 
trata dc inducir al rnatriinonio, a la autoridad de los SaIt?ios y a la Cárcel de Atnor, 
dc forma parccida a lo que ocurrc cn e1A11to da Sibila Casatidra. No obstantc, cn 
este caso, Cisnicna acabará casándosc con un príncipe de Siria. 
Una vcz niás, Gil Viccnte cspccula con la anagnórisis o rcconociiiiicnto 
dcl príncipc disfrazado dc paje. En A conttdia do Kúvo cs el clcmcnto quc producc 
la ilusión ncccsaria para cl dcsplicgue dc la ficción y sirve, al final, para rcmatar la 
acción y dar térnlino a la comcdia. En Rltbetia, el rcconocimiento sc sitúa, conio 
establccc Aristótclcssl, dcspués dcl crror dcl héroc (-"hamartia"). La obra sólo tcrinina 
cuando cl protagonista ha avcriguado o rccoiiocido su situacióii, su dcstiiio o su papcl 
cn cl niundo de la f5biila. Cismcna, dcspués dcl "crror" dc su niadrc Rubciia y las 
inccrtidumbrcs tanto accrca dc su origcii como de su dcstino ("Eassitrr co~izo vraf l i~ t~  
/scja clara ltlitzba vida, / e  ~ t r i~zha  om-a lwida; / e colno fitzo ruDi~)~/ass i  scja 
esclurecida"), dcscubrc c1 amor "verdadeiro" de un príncipe y, con él, la alcgría y 
la nobleza que son cl fruto dc su virtud. 
La fcclia dc su primera rcprcsciitación no dcbc rcsultar casual: 1521 cs cl año 
cn quc sc firma cl contrato dc boda dc la infanta Doña Beatriz, hija dcl rcy Don Ma- 
n u ~ l . " ~  
En cl dialogo ciitrc Rubcna y su criada Bciiita, cii cl quc aquElla uitcnta 
disiniular su prcñcz, sc cstablccc un aiiiiiiado jucgo de sobrccntcndidos ciitrc los dos 
pcrsonajcs y los cspcctadores. Bcnita, a pcsar dc los csfucrzos dc Rubciia, sc pcrcata 
dcsdc cl priiiicr iiioiiicnto dcl cstado dc su ama y, dcspués dc dcscribirlc 
socarroiianiciitc los síiitoiiias, fiiig, a su vcz, ignorarlo dcjaiido escapar algunas 
palabras dclntoras cuyo cfccto cs provocar la risa cómplice dc los cspcctadorcs. 
Bcnita inicia una facccia, pcro cs iiitcrrumpida; lucgo, canta cl roiiiancc 
novclcsco dc la infanta seducida, que comienza: "Tict~ipo cs cl caballcro", lo cual nos 
ayuda a intcrprctar la acción anticipando cl dcscnlacc, pucs cl caballcro dcl que está 
prcñada la infanta dcl romancc rcsulta scr un príncipc hijo dcl rcy dc Francia. La 
misma función ticiie cl romance dc la boda estorbada ("Grandes bandos atidat?~ na 
cot~c") quc canta la pastora Cismciia de cinco años rnicntras busca unos "cabritinhos" 
extraviados: la coiidcsa dcl romance, "qile era tiitia", sale cn busca dcl Conde Sol al quc 
halla dc vaqucro en un pinar. 
Estc últiino romancc sirve taiiibiéii dc marco a Pa graciosa cscciia iiifantil 
dondc intcrvicncn los pastorcillos Joanc, Pcdrinho y Alfoiisiiilio, paralela a la que 
sc dcsarrollará ciitrc Fclício, Crasto y Cismcna cn el último acto. Rccordcnios cl 
iiitcrés quc sc da a partir dcl s. XV por todo lo popular (-rcfrancs, cantarcs, roinanccs, 
facccias-) rclacionado con las idcas ncoplatónicas accrca de la naturaleza y la Edad 
(51) Poérica, 1452a y 1453a 
(52) Braancamp Frcirc, op. cit., p. 168 
dc Oro. Estc interés sc proyecta hacia cl pasado (-mito de la Edad de Oro y augc 
de la literatura pastoril-) o hacia el prcscntc, en el que se prctcndc cncontrar 
materializada csta aspiración hacia lo ideals3. Por eso se idealiza el mundo infantil con 
sus juegos y su Icnguajc, como cn esta csccna pastoril entre niños. 
Otras vcccs, como cn la esccna costumbrista cn la quc se cxaminan las 
aptitudes dcl ama dc cría, al a quc sigue en un tono lírico la escena de la bendición de 
la "fciticcira", el papcl dc csta lírica popularizante parece ser cl de intensificar o haccr 
más plásticas dichas escenas. 
Por último, los romances y cantigas puedcn scr un comentario lírico y 
simbólico a la acción: Cismcna rechazando a sus prctendicntcs, por cjcmplo. El 
siinbolismo más frccucntc cs cl dc la florcs y cl de los animales, como cl halcón y la 
garza dcl cantar dc las tcjcdoras. 
Dcspués dc 13 cscciia dc Rubcna y Bciiita, ciiipiczan a dcsfilar toda uiia scric 
dc tipos populares traídos uiios dc la niano dc otros. En dctcriiiinado momcnto, uiia 
"partcira" quc ha traído la criada sc ponc a orinar cii un rincón. Más adclantc, 
Draguinho, Caroto yLcgi50, uiios diablos quc Iian sido convocados por una "fciticcira" 
con "ua ioria defz~mada, / iapadeiro d e  privada", la cual lcs incrcpa: '%Id 
caganei~-a/que vosl>ique", cncucntran a Plutáo, su jcfc, siguiendo cl rastro dc sus 
orincs. 
Toda csia escatología, dc intcncionalidad cómica cs característica dcl 
llamado por Pctcr Brook tcatro "tosco", inscrto en una cultura popular cn la quc, 
scgún explica M. Bajtin", sc repite la imagcn de engullir y cxpclir como metáfora dc 
la idca dc rcnovación dc la naturalcza, dc rcnaciinicnto dc lavida después de la mucrtc 
provisional, iinagcn quc scguirá siciido muy utilizada en pasos, farsas y cntrcmcscs 
dc los siglos XVI XVII". 
Micntras la "partcira" va cn busca de la "fciticcira", Rubcna pcrmanccc sola 
cn esccna diciendo un corto monólogo que, por un lado, sirvc para indicarnos que ha 
pasado un lapsus de ticiiipo m3s o mcnos largo, a la vcz que prepara a los 
cspcctadorcs, mcdiantc rcfcrcncias al infierno y al arrcpcntimicnto, para la intcrvcn- 
ción dc los diablos conjurados por la "fciticcra" cn la csccna siguicntc. 
Lo maravilloso irrumpc dc pronto cn csccna y se prolongará cn cl scgundo 
- - - - - -  
(53) AniCrico Castro, El~>crrs~~r~ricirro dc Ccn*drircs (Darcclona, 1973), cap. IV. Vid. tanlbifn M. Prcnk 
Alatorre, "Dignificación dc la lírica popular en cl Siglo dc Oro," en Esritdios sobrc lírica antigua (Madrid, 
1978), pp 47-80. 
(54) La cirlrirra pol>itlnr cir la Edad Mcrlio y cl Rcrracirt~icr~ro. El cortraro dc Frai~cois Rabclais (Barcelona, 
1974), p. 83. 
(55) Cfr. las bronias dc Gauticr en la conicdia de Adam dc la Ilallc, Lc jcrr dc RobNi cr M<m'oti, dondc 
la comida dcscmpcña un importantcpapcl; y, así mismo, 1 lucrta Calvq Tcarro brci~cdclossiglosWI~~XVII 
(Madrid, 1985). 
S. Rcckcrt se rcficd a esta tradición al comcntar el papcl dcl Parvo en la BarcadoInfcrno, en Gil Vicertrc: 
espíkr y lctra (Madrid, 1977). 
acto con la aparición de las   ya da^"^^. Los nombres que designan a los diablos con 
significativos dcl tono y del papcl que van a jugar en la comedia". En este caso, el 
poder del Infierno se halla subordinado a los conjuros dcl podcr humano dc la 
"feiticcira". Gil Viccnte rcflcja cn la escena a que aludimos la creencia popular en las 
formas que ticnc de manifestarse el podcr del Infierno, a la par que ilustra lo cxtendida 
que estaba en la época la crecncia en la magia y cn el podcr de conjuros y hechicerías 
para provocar a las fucrzas dcmoníacas, como cn la escena postcrior donde la 
hechicera invoca a los diablos mezclando el nombre de Dios en latín (-idioma csotérico 
para el vulgo-) con el de Joáo, que es el nombre del dcnionio dado por la tradición 
folklórica (cfr. los de Joáo Molcgro, Joáo Corujo, Joáo Grou y Joáo Calado quc figuran 
en otras obras dc Gil Viccntc). 
El podcr dc magos y hechiceras sólo es admitido por la Iglcsia a partir dc Ia 
Baja Edad Mcdias8, nionicnto en quc se inicia su pcrsccució~i. Draguinho aludc a la 
Inquisición cuando sc dirige a la "fciticcira": ' X ~ O - v o s ,  sozboru amiga, /pele 
aquella dor sagrada / guajzdo foslcs acoutadu, / que núo nos deis tttuis 
fudiga". No obstante, cstc tcma sc prcsciita aquí dc forma cóinica, tanto por motivos 
dc dccoro cn los pcrsoiiajcs como por motivos religiosos: los ministros de la Iglcsia 
infcrnal dcbcii cstar desprovistos dc cualquier atributo digno de infundir respcto y 
son, todo lo niás, pcrsonnjcs rcgocijantcs, "pobrcs diablos" sonictidos a lavoluntad 
de una "fciticcira", pcrsoiirijc huniaiio y popular que se sirve dc ellos para haccr cl bicii. 
Entra incluso dcntro dc lo cómico la alusión a su familiaridad con los malos ministros 
dc Dios: aqucllos abadcs como el padrc dc Rubcna, o Frci Vasco de Palrncla. 
E n  cl fondo, cra una forma divertida dc críticar, como también solía scrlo dc 
adoctri~ianiicnto. Curtius rccucrda, a estc respccto, la discusión que atraviesa toda 
la Edad Mcdia accrca de la naturaleza dc la risa, de su papcl cn la vida dcl hoiiibrc y 
de la incierta risa dc Cristosg. 
El tcma popular de lo dcmoiiíaco aparece rcflcjado ya con anterioridad 
en la farsa para negarlo a través dc la risa y dcl jucgo. La inserción dc la Parsa dcntro 
de otra reprcscntación que desarrolla un tcma scrio, con la que contrasta, actúaadcniás 
como un clemento de transgresióna. Hay quc rccordar que en la tradición cristiana 
la risa está vinculada a lo demoníaco. Ahora bicn, la farsa transforma al diablo en 
objcto de burla y da lugar al tópico dcl "mundo al revés", donde el cngaño cs un atributo 
caractcrizador de la condición humana (cfr. Floresta de Ettgatlos). 
Un mecanismo capaz de suscitar la risa consiste en jugar con las cxpcctativas 
dcl público, de forma que lo quc esperamos nunca coincide con lo quc fiiialmcntc 
acontecc, que pucdc muy bicn ser una inversión de aqucllo. Esta inversión implicaría, 
cii tal caso, la rcpctición alterada dc algún elcniento ya conocido. 
- - - - - -  
(56) Ma Aniinda Zriluar Nunes, "O maravilhoso popular cm Gil Viccntc", en Roisra da f ic~tldadc c/c 
Lcrras V (193S), pp. 174-187, hace un catálogo dc clcmcntos maravillosos que, dcntro de esta tradición, 
aparcccn en las obras de Gil Viccntc. 
(57) Vid. L. Sicgagno Picchio, "Diavolo e infcrno ncl tcatro de Gil Viccntc", cn Atitlali dcll%~sriritrro 
Uni\*crsirario Orioiralc, 1 (1959), pp. 31-59. 
(58) Pctcr E. Russcl, "La magia como tcma integral de L a  Cclcsriita", cn Tct7tas de L a  Cclcsrii~a 
(Barcelona, 1978) 
(59) Li1crar:tra citropca y Edad Mcdia lariiia (Madrid, 1981), 11, cap. 1V 
(60) José Ricardo Moralcs, "Rcminiscenrias romáticas cn las farsas franccsas dcl gótico", cn 11 Sittiposio 
Inrcrnacional dc Ilisroria dcl Tcatro, Barcelona 1-5 de junio de 1988. 
4. A COMÉDIA SOBRE A DIVISA DA CIDADE DE COIMBRA 
Esta conicdia y la siguiente son fantasías alegórica con alcmcntos 
proccdcntcs, prcdominantcmcntc, dc la novela dc caballcrías en un caso y dc la fars 
cn cl otro. A Divisa ... es, adcmás, la explicación dc una empresa heráldica. 
La litcratura de eniprcsas, que será una de las más prolíficas duraiitc dos 
siglos, ticne sus orígcncs en la Hypnerolot~~uchiu Poliphili, de Franccsco Colonna; pcro 
es Andrca Alciato quicn la difunde por Europa en el siglo XVI. Se trata de una 
nianifcstación más de la cultura sinibólica dc Occidente, cuyos antcccdcntcs hay quc 
buscarlos en la litcratura caballcrcsca dc la Edad Mcdia. 
El héroe de la novela dc caballerías solía cifrar cn un mote dirigido a la dama, 
qiic cra la única capaz dc descifrarlo, el idcal por cl que cmprcndía todas sus avcnluras. 
Iiivcntar iiiotcs y cniprcsas era una diversión intclcctual dc la noblcza y una niucstra 
dc itigcnio de la qiic nos Iiaii qucdado abundantes cjcmplos cn los Caiicioiicros. Es lo 
quc Scmpronio y Cclcstiiia, sin ir ni5s Icjos, proponen que haga Calisto, el cual, a su 
vez, vc coiiio una ciilprcsa cl cinturón dc Mclibca. 
A diferencia dcl jeroglífico, quc consta sólo dc una iinagcn, cn el cniblciiia 
sc uiic la palabra a la iiiiagcii, ticiic un coiitciiido dc intcrés universal y prctcndc ser 
la cxprcsión de una sabiduría escondida. La cmprcsa -o divisa-, cn cambio, sc rcficrc 
a casos particularcs, como una ciudad, una faniilia o una pcrsona61. 
En la base dc cstc alcgorismo cstán, dc nuevo, las idcas ncoplatónicas 
acerca dc la comprensión innicdiata dc las idcas por cl scntido de la vista (-¿y quC 
nicjor explicación quc la rcprcscntacióii dramática tridimcnsional?-). Con csta 
coiiicdia nos hallaiiios ante un caso coino cl quc dio origen al Auto de Itiés Pereiru: 
a partir de un tenia dado, triítcsc de un refrán o de una cmprcsa, Gil Viccntc construye, 
a manera de glosa, una pieza dramática. 
Lo dicho hasta aquí nos sitúa, por taiito, en un cspacio mítico, irreal, que es 
cn cl quc trailscurrc la accióii. Este espacio queda iiimcdiataincntc reforzado al 
coinicnzo con la relación dc una lcycnda sobrc el salvaje que vino dc Arincnia y cl 
tópico dcl "mundo al rcvés", utilizado con fincs satíricos. 
Antes vimos, al coiiicnlar la csccna infantil dc los pastorcs cn Rubettu, una 
dc las formas quc ticnc dc inaiiifcstarsc cl idcalismo rcnaccntista. Otra la tcncmos 
aquí a través dc la figura dc Mondcrigón, cl salvajc. Pcro si el salvajc es, según la 
tradición folklórica, cl rcvcrso dcl caballero cortcsano, aquí constatamos, cn cambio, 
que sus scntiiiiicntos, su lenguaje y su conducta rcspondcn a los de un hombre scnsible 
y vulncrablc al a i i i ~ r ~ ~ .  
El coiivcnciniicnto de la superioridad dcl hombre priiiiitivo rcspccto del 
civilizado, cn virtud dc que es sólo en contacto con la Naturaleza donde se encuentra 
más cabalnicntc la razón o la virtud, es lo que está dctrás dc la dctcrniinación dcl noble 
dc convertirse cn labrador. Y así es como lo conocemos nada m5s cmpczar la 
- - - - - - - 
(61) Julián Gállego, Visi611 y si'rtrbolos cn lapittrirra csfta,íola del Siglo dc Oro (Madrid, 1984), p. 30 
(62) Alicc C. Clcmcntc, "Com6dia sobrc a Divisa da Cidade de Coinibra: fantasía caballcrcsca", en 
Ilort~cnajc a Williartl L. 1;iclrrcr (Madrid, 1971), pp. 161-174. 
rcprcscntación, dirigiendo unas amargas imprecaciones al cielo y a la fortuna que 
tiencn, paradójicamente, la propiedad de rebajar aquel idealismo para poner en 
primer plano lo sacrificado de la vida rural (ya hemos visto cómo Gil Vicente se sirve 
en otras ocasioncs de este efecto contrastante). El noble, alejado en la corte de la vida 
real dc sus sicrvos, sólo ha podido llegar a conocerla viviendo por sí mismo las 
calaniidadcs de aquCllos. Su discurso, sin embargo, está lleno de alusiones cultas, entre 
las que dcstacan las imprecaciones a la fortuna. 
Más rclcvador es el soliloquio de Liberata cuando se lamenta de su soledad. 
En cl espacio psicológico donde se genera este discurso tiene lugar, según la casuística 
amorosa neoplatónica, una lucha entre dos fuerzas: la "virtus" racional (-es decir, el 
grado más pcrfccto del amor, por encima del amor a lo útil y dcl deseo-) y la fortuna 
(-manifestada a través de la influcncia de los planetas, según la idea de que el hombre 
es un microcosiiios-). El resultado puede provocar diferentes estados de ánimo: la 
niclancolía dc scntirse ajeno a sí mismo y preso en la cárcel de amor, o la soledad. Este 
estado dc "saudade" es el que expresa Liberata, sirviéndose de una cantiga. 
El "rioble 1uvrudor"que inicia la acción, después de lamentarse, dialoga con un 
ermitaño al quc ponc en atcccdcntes y le cuenta cómo un dragón ha destruido aquellas 
ticrras, ahora ycrnias, que ahora no Ic permiten seguir mantcniendo a su familia. El 
ermitaño le aconseja entonccs que envíe a sus hijos a ganar fortuna, cosa que hacen 
primcro Celiponcioy Libcrata, y luego Galamcno yHcridca. En este puntocomienza 
cl viaje iniciático dcl h6roc. Celiponcio gana la amistad de una serpiente y de un león, 
que acuden en su ayuda cada vez que está en peligro. Más tarde, tiene lugar su 
encuentro con el amor, bajo la forma de la princesa Colimena. Finalmente, cl 
crmitaño cxponc sus quejas: en realidad es el rey Coridón de Córdoba, cuya hija (-la 
princesa Colimcna-) ha sido raptada por el gigante Monderigón. 
4.2. TRADICIÓN Y ORIGINALIDAD 
La convcnción dc la novela pastoril, según la cual bajo el disfraz de pastores 
se cscondcn personajes reales, es la misma que se utilizaba en las mascaradas y momos 
cortcsanos de la Edad Mcdia, donde un cspacio simbólico (-el bosque encantado-) 
servía dc marco cn cl que se desarrollaban las escenas de amor cortésb3. Es en este 
marco (-la sicrra de Coimbra-) donde transcurre la acción de la segunda parte de la 
comedia, en medio de alusiones a Diana y de una descripción del "locus amoenus". 
Apartc dcl león y de la serpiente, tradicionales símbolos de la fuerza y de la 
astucia, el otro elemento maravilloso que aparece es el caballero salvaje. Según J. A. 
MadrigalM, es una obra de Gil Vicente (-Don1 Duardos-) la primera en la que figura 
rcprcsentado este pcrsonaje, por medio de Camilote. 
El hombre salvaje es la imagen de lo primitivo e instintivo dcl hombre, como 
se pone de manifiesto cn la escena dc la Diaria, de Jorge de Montemayor, donde unos 
- - - - - - 
(63) L. F. Rcbcllo, op. cit. 
(64) "Las diferentes caras del hombre salvaje en teatro del s. XVI. Un ensayo sobre la génesis de su 
temática," en Rci,isra de Lirerarirra, 47, 94 (1985), p. 67. 
caballeros salvajes intentan raptar a las ninfas. Como los sátiros, su figura está asociada 
al instinto sexual y a la lujuria, lo cual constrasta con el amor neoplatónico de los 
pastores de la novcla. 
Este "horizonte de cspectativas" va a ser modificado de dos maneras distintas 
por Gil Vicente y por C a m ó ~ s ~ ~ .  Gil ~ i ced te ,  en primer lugar, dota al salvaje de una 
personalidad más matizada. Monderigón se ve dominado por una fuerza interior a la 
que quiere permanecer fiel y a la que está dispuesto a sacrificarse. El salvaje de A 
Comédia sobre a Divisa ... está entregado a la ardua e infructuosa tarea de defender la 
verdad de sus sentimientos. 
Los sátiros de la Égloga sépiit~ra de Camóes reclamarán, en cambio, la 
necesidad de asumir aquella parte instintiva y sensual de la persona como algo natural, 
libre de trampantojos idealizantes tanto como de prejuicios moralcs. 
El contraste entre Mondcrigón y Celip6ncio es, por otro lado, el mismo que 
se da entre el uso de la lírica de tipo tradicional y la lírica cortesana en el teatro de 
Gil V i ~ c n t e ~ ~ ,  pues la mayoría de las veces -sobre todo en las farsas- ésta última tiene 
un tono paródico que revela su incapacidad para trasccndcr la mera "literatura". 
En ambos casos estamos ante una misma preocupación: la búsqueda de la 
verdad, empresa a la que, a juzgar por sus Aiilorrelralos, se dedicó intensamciitc 
Alberto Durero en una época, la de Gil Vicente, en la que el análisis dcl yo y la 
iiitrospccción comenzaron a hacerse comunes. 
Además de estar encuadrado en un espacio inhóspito, el hombre salvajc 
aparece desnudo; es decir, desprovisto del símbolo cultural más espcctauclar, que 
nos vincula a la comunidad y a lo gregario a través de la moda. Desde los héroes del 
"roman" hasta don Quijote, cuando el enajenado protagonista huye y sc aísla en el 
bosque o en Sierra Morena, lo hace siempre desgarrándose las ropas. Su desnudez 
tiene el sentido de un rechazo del orden establecido y de una búsqueda de sí mismo 
realizada en la soledad. Una vez instalado en ese cspacio marginal, el héroe ciiipicza 
a comportarse de manera excéntrica manifestando signos de dcsordcn psíquico. En un 
grabado de Durcro figura representada una mujer acosada por un caballero salvaje que 
sostiene un escudo*de armas con una enorme calavera pintada: ¿qué mayor dcsordcn 
que la muerte? -parece decirnos. Lo cual no deja de estar relacionado con otro 
A~itorrctrato donde vcmos el inquietante misterio de una carne ya gastada por la vida. 
En la introducción a la edición moderna de Cárcel de Amor, Kcith Whinnom 
explica los cuatro modos de ver el amor en la Edad Media y principios del Renaciniicn- 
to: el punto de vista de los teólogos, que lo consideraban un pecado pueril (-contra 
razón-), sin diferenciarlo de la coiicupiscencia o lujuria; el de los médicos, para quienes 
era una forma de locura; el del vulgo, que cs el de la tradición obscena de las 
cantigas de escarnio, el Arcipreste de Hita y los "fabliaux"; y el de los poetas (-tradición 
cortés-), quienes lo consideraban propio de las almas superiores. No es casual, por 
consiguiente, que al estar asociada la imagen del caballero salvajc a lo instintivo, 
pasional o loco, su entorno sea, como en el "roman", el bosque o la selva; un espacio 
irreal donde todo lo fantástico, desconocido y peligroso puede suceder. De la misma 
- - - - - -  
(65) T .  R. 1 lart, "CUm6cs' f$$oga dosFa~trios'; en Biillctiri ofllispariic Stltdics, LIII (1976), pp. 225-232. 
(66) S .  Rcckert, "Cavalacia, cortesia e desrni(s)tilica~áo ( o  modelo ib6rico)", separata de Cai*alnriu 
espiritual c conqitista do niirrtdo (Lisboa, 19S6), pp. 35-36. 
manera, M. Zink67diferencia entre el bosque o el prado como espacios propicios para 
el amor instintivo, y el jardín que simboliza los refinamientos de la cultura cortesana. 
En el Rornart de la Rose el salvaje es, incluso, la personificación del Rechazo 
a Amor. Sin embargo, Gil Vicente hace participar al salvaje del sentimiento cultivado 
con más sutileza por el perfecto cortesano (-el amor-), elevándolo del mero plano 
instintivo: "Sois drago, y habláis huz?tano" -le dice Liberata. "Señora, hombre soy 
y ntás" -responde. 
Este amor lo vamos viendo desarrollarse gradualmente en el interior de 
Liberata, que al principio se burla de las fórmulas cortesanas de Monderigón ("Al 
diablo tarlta aravía"), si bien poco a poco se irá cerciorando de su sinceridad. De ahí la 
importancia que tienen los cuatro soliloquios intercalados a lo largo de la acción y 
precedidos de la cantiga que prepara el ánimo de la muchacha, en los cuales asistimos 
al debate interno entre el amor a Monderigón y la lealtad -amor fraterno- al hermano. 
Tal conflicto da lugar a la tensión dramática que finalmente se resuelve con la 
victoria ventajosa y un poco egoísta de Celiponcio. Su amor a la princesa Colimena, 
sin embargo, no lo vemos madurar en su interior, como en Liberata; por eso 
lamentamos la muerte del salvaje, que supo ser sensible sin el afectado refinamiento 
del Cclip6ncio. 
G.S.Loomis@ relaciona el tema iconográfico del salvaje con el poema 
anglonormando Eilyas el Salvaje, que narra la historia de dos concellas que salen a 
coger flores y una de ellas es reaptada por un viejo salvaje que estaba al acecho. En 
el camino, un caballero joven le reclama la doncella, a lo que el viejo replica que será 
ella quien decida con quién se queda. Una vez que la muchacha ha optado por el joven, 
el caballero le reclama también el perro, el cual, sln embargo, permanece fielmente 
junto al anciano. 
5.1 LA ESTRUCTURA. 
El tema de esta comedia (-exponer "tartras nlarteiras de erlgatios" como hay 
en Portugal, en constraste con el pasado ideal-) es el más claro de las cuatro comedias, 
porque el autor se ocupa de subrayarlo mediante algunas recurrencias que van 
apareciendo a lo largo de la representación, ya sea por boca de los personajes, ya en la 
disposición de acciones que giran en torno a un mismo motivo -el engaño-, o en los 
intermedios lírico-musicales como la cantiga que canta la moza después de la 
entrevista en palacio con el Doutor Justica Maior. 
La comedia está estructurada en función de los espacios donde transcurre 
la acción, que se corresponden a tres clases sociales: burguesía comercial (la lonja), 
aristocracia (palacio del rey Telcbano) y pueblo llano (casa de vecindad donde reside 
la criada). El paso del primero al segundo viene marcado por el monólogo de Cupido, 
(67) La pastoiirelle. Poésie el folklore au Moycit A p  (Paris-Montreal, 1972), pp. 86-87. 
(68) "A Phantom tale of female ingratituden, en Modern Philology, XIV (1916-7), p. 751. 
cuya entrada anuncia el personaje de la escena anterior ("Vatír-nos, que vetn 
Cupido"), y sitúa al espectador en otra acción y en otro espacio donde intcrvicncn 
personajes "altos", más propios de la tragedia: Apolo, Cupido, el rcy Tclcbano y el 
Justicia Maior, rcgente del rcino. El tránsito entre los dos últimos cuadros cslá 
señalado, en cambio, por un intermedio lírico así como por las acciones del Doutor, 
que se prolongan de forma burlesca en el último cuadro. 
Ahora bien, en dos ocasiones nos encontramos en presencia de esccnarios 
simultáneos. La primera, cuando el usurcro ve accrcarse desdc una ventana a las 
dos mujeres; momento en que, hablando para su colcto, ofrccc datos a los espcctadorcs 
sobre lo que está ocurricndo fucra de escena. La viuda, mientras tanto, vicnc hablando 
por la calle con la moza quc la acompaña, lo cual quicrc dccir que csthn tambiCn a la 
vista dcl público. Mhs tarde, cuando se acerca el Doutor a casa dc la cridada, vcmos a 
los dos pcrsonajes al mismo tiempo, uno en el intcrior y otro en c9 cxtcrior. 
Esta técnica proccdc dcl tcatro dc la Edad Mcdia. La combinación de 
esccnarios múltiples verticales y horizontales era muy frccuente en las 
representaciones dcl s. XV (-Misterios, Natividades, Asuncioncs-), aunquc fuc prácti- 
canicntc abandonada cn los siglos siguientes, a cxccpción de los autos sacramcntalcs*- 
5.2. "IL DOTTORE". 
Es una de las cuatro nihscaras, junto con Pantalonc, Arlcquino y Scapiiio, dc 
la Conrt?iedia dell'Atfe. Se caractcrizaba por tcncr una inclinada propensión a la lujuria, 
lo cual sc manifestaba cn sus numerosas aventuras con Las criadas (-"scrvcttc"-). La 
fuerza dramática dc cstc pcrsonajc dcpcndía de su lcnguajc afectado y ridículo, Ilciio 
de erudición pcdantcsca, dc circunloquios y citas en latín quc frcnaban notablcmcntc 
la acción. 
Nuestro Doulor Justica Maior también ccdc fácilmcntc a las provocaciones 
de la panadcra (-pcrsonajc popular dc las coplas-) y, cegado por la lujuria, se prcsta 
al cohecho y a sufrir, disfrazado de esclava negra, el ridículo y la rcchifla de la moza 
y de su ama. Así se crea una situación regocijante que resulta de la descontcxtua- 
lización de un pcrsonaje grave, rcpresentante de la mjvima autoridad dcl,reino, con 
sus atributos (-"beca de veliido, loba de cotitrayfrisado, sobreiro, vara...") y su lcnguajc 
ampuloso (-habla en castellano, pues es un alto funcionrio de la corte) con citas cn 
latín, quese ve obligado a altcrnar con cl portugués de ncgro cuando intenta pasar 
dcsapcrcibido ante el ama, convertido en una grotesca esclava dc Guinea o Sicrra 
Leona. 
El disfraz, cn cstc caso, no juega un papel cn la intriga, como en las otras 
comcdias, sino quc es un rccurso hilarante y grotcsco con el quc rcprcscntar la 
condcna del personaje. '%is que i h á  negras seniengas, /náo  haverá i / alguns 
negros ouvidores / alguas audihc ias .~ ' .  
(69) W. 11. Shocmakcr, "l~sescenarios múltiplcs cn cl tcatroespahol dc los siglos XV y XVI", en Esrirdios 
Escénicos, 2 (1957), pp. 11-154. 
5.3. UTOPISMO MEDIEVXL. 
El mundo anda trabucado porquc ya no hay amor, sino que triunfan la maldad 
y el intcrés, espccialmentc en la justicia. Ésta es la tesis de Jean de Mcung70. 
Es frccucnte hallar en piezas de teatro medievales una visión crítica de la 
época a través dc un pcrsonaje que adopta la forma de un peregrino o charlatán que 
ha rccorrido extraños y lejanos países. A vcccs, la comparación con una de estas 
regionas utópicas, como la tierra del Preste Juan, recuerda la comparación con el 
Paraíso o las posteriores utopías renaccntistas. Así, por ejemplo, en El juego del 
peregritlol de Jcan Madot, dice un pcrsonajc: 
'YIe estado a z  una región m la cual todos son tan leales que uno 
muere ininediatanzmte cuando intenta nzmlir y m donde todo es 
propiedad ~onsúrt '~' .  
Esta supucsta realización cn la Ticrra de la comunión dc los santos es, sin 
embargo, rechazada cscépticanicnte cn la misma obra por unos campesinos quc 
también poncn en tcla dc juicio cl podcr laico. 
Relacionado con ello está el mito clásico dc la Edad de Oro que, transmitido 
por la Edad Media, será cl sustrato de las utopías renanccntistas. En la segunda parte 
dcl Rottlatt de la Rose, Jcan de Meung vuelve varias veces sobre él para denunciar cl 
cambio operado en las costunibrcs y cn las relaciones sociales que pasan de ser las 
típicas dc una socicdad fcudal a scr las propias de una incipiente sociedad burguesa: 
dc nada sirvc componcr lindos motctcs a una dama, viene a decir, si no le enseñamos 
una bolsa llcna dc buenos bcsa~i tcs~~.  
Ea burla al "rncrcador" cn Floresta de Ettgattos tiene, en este contexto, cl 
scntido de "cnganhar un ladrlo" y es motivo de regocijo entre un público que sigue 
juzgando aún scgún cl niisnio sistema de valores prcburgucses que aparecen en la 
moralidad iiiglcsa del s. XV La llatltada de cada Itotnbrel dondc dice Everyman: 
"Luego me dirigía u Riqueza a la que anzabapor sobre todos. Pero 
donde esperaba i.)~ás conforlación, ~~ tmzos  enconl~-6. Porque mi Riqueza 
me dijo áspera~)~ente que ella coiduce a nzuchos al Infierno'"'. 
La falta dc adaptación a unas nuevas rclacioncs socialcs que sc desarrollan cii 
el intcrior dc las ciudadcs y sustituycn poco a poco al vicjo sitcma fcudal es lo que 
subyacc en la critica moral dcl argumento. Rccordcmos la primera escena que 
lranscurrc cn una dc esas lonjas dcl gótico urbano, dondc un escudero pobrc 
disfrazado dc viuda da cl timo a un nicrcadcr que, como todos los de su especie, no hace 
- - - - - - 
(70) ' i ' oq~te  si no hubiese ntcilrlnd yl~ccndos, ríe los que el mutado se ue nborn Iletlo, no se hnbtíntt 
conocido en Iri 1ier.i.n los rwyes ni los jueces. 
1' estos últitnos (...) hoy e11 rlía ueltrlet1 sus juicios, y nlfernn Ins prwebns del proceso, e ititpoitell, 
crreiltntz y l.nspnir, y 1osf1oh.e~ hriri ríe~ngnl./o sientpre." Op. cit., p. 104. 
(71) N. Gugliclrni, El tcarro rl~cdia-al (Antología) (Buenos Aires, 1980), p. 191. 
(72) Op. cit., p..154ss. y 369ss. 
(73) Gugliclrni, op. cit., p. 387.(74). 
sino tramar fraudcs y cngaños, pucs todas las profcsioncs de cstc nucvo mundo burgués 
-abogados, médicos, comcrciantcs- son sosprcchosas dc inmoralidad. La csccna cntrc 
la viuda y cl mcrcadcr, quc trata de aprovccharsc de csa circuiistancia, cs cl 
ncgativo dcl cncuciitro cntrc la viuda ingcnua y desamparada y cl caballero quc cs 
escudo y auxilio dc los débilcs cn la novcla dc caballerías (cfr. Dom Rosvcl y las 
huérfanas Paula y Mclícia cn Colnédiu do Viiívo"). 
Frcntc al código caballcrcsco y a la vigcncia de unos principios éticos 
sólidamcntc cstablccidos cn la socicdad medieval, sc irán imponiendo cl intcrés, la 
rclativización de csos principios y la importancia dada cada vcz más al ingcnio como 
forma dc autorrcdcnción en una socicdad también cada vez más individualista 
y sccularizada. En la Farsa iic Micer Pierre Pulheli~i, anónimo dcl s. XV, sc produce 
una situación parecida ciitrc un abogado (-Pathcliii-) que cngaíía a un paíícro - 
(Guillaumc-) y cs, a su vcz, cngaííado por cl pastor Thibault, que sc fingc loco7J. 
5.4. EL LOCO Y EL SABIO 
Al coniiciizo de Florcslu dc Etigatios Iiay un diálogo iiitroductorio ciitrc un 
Filósofo que da cl arguiiiciito dc la conicdia y un Parvo que cstrí atado a sus pics. El 
contenido doctrinal dc cstc dirílogo va clriramciitc dirigido a la corte que está 
prcscnciando la obra. Es un pcqucíio discurso sobre la iiicoinpatibilidad dc la Razóii y 
la Política, por un Itido, y sobrc las coiidicioiics dc las doiiccllas casaderas, por otro, cn 
cl quc los pcrsoiiajcs apclan dircctaniciitc al público. 
El Parvo GS cl ciivés del Filósofo, sccularización, a su vcz, dc la figura de 
Salomóii, que aparccc cii cl icatro nicdicval (cfr. Cusalidru) coiiio rcprcscntacióii dc 
la sabiduría. El Parvo sólo piciisa cn coincr y cn dorniir, al ticiiipo que sc cxprcsa 
dcsvcrgonzadainciitc sobrc cualquicr asunto. 
Hay un aiitcccdciitc tcatral (- la fiesta dc los locos-) c11 la quc figuraban una 
scric de pcrsonajcs disfrazados dc aiiimalcs que censuraban las costuiiibrcs licciiciosas 
dc los rcl igioso~~~.  
La figura dcl loco tciidrá, dcsdc Scbastirín Braiit hasta Erasiiio y Rabclais, un 
significado polivalcntc. E n  cl nortc dc Europa, la locura scrá cmblcmática dc la 
renovación dcl Iiuiiiaiiisnio cristiano. Durantc cl Humanismo, la locura se oponc a 
la "dignitatis hoiiiiiiis" dc Pico dc la Mirándola; cs dccir, a aquel otro ser centro del 
uiiivcrso, librc y depositario dc la Vcrdad, gracias a la Razóii y a la Iiiiaginacióii. Bucdc 
rcprcsciitar al hoiiibrc obccdado por la pasión. Es a éstc a quicn sc dirigc, por cjciiiplo, 
Evcrymaii, pcrsoii:ijc que sc coiivicrtc cii portavoz de un humaiiismo cristiano que 
aspira a que cl honibrc nicditc sobrc la niucrtc, la vcrdadcra condición huinana y la 
locura de apcgarsc a lo material. 
Otro sentido dc la locura cs el que la asocia al vicio o a la ciifcrmcdad: cl loco, 
cl bufón, el cnaiio y cl monstruo representan lo antiliuniano y participan dc un niisnio 
dcsprccio y niarginación. 
Uii tcrccr tipo dc locura cs la dcl siii~plc quc cxprcsa vcrdadcs que los dciiiás 
no sc atrcvcn a dccir; quc acusa y al niisnio ticiizpo divicrtc a los otros, como Iiacc el 
- - - - - - - 
(74) Ibidciii, p. 311ss. 
(75) Vid. 13arbara Swüin, h o l s  aiid Folly (Iitrittg rhc Mi(l<llc Agcs aitd rhc Rcitaissattcc (Ncw York, 1932). 
loco dc la Barca do Itijinio, parapetado tras su locura. El loco, hcrcdcro dc la función 
Iúdicra dcl juglar, sc convcrtirá en cl disfraz dcl bufón c o r t ~ s a n o ~ ~ .  El 
procediniicnto cstilístico (comparacionesinsólitas o degradantes, chistcs, facccias, 
disparates consistentcs cii comparar a pcrsonajes dc la corte con animales, cacharros 
o prendas dc vcstir) cs bucn cjcmplo dc cstc anibicntc arcimboldcsco, hcrcdcro dc 
la dcsinhibidora tradición carnavalesca y de su inversión de valorcs y rolcs socialcs. 
El gencro dcl disparate, por cl que objctos, aniinalcs y scrcs humanos figuran 
rcvucltos de mancra grotcsca, va unido (conio apuntamos al comcntarA Cotntdia 
do Viiívo-) al tcnia dc la locura, dciitro dc una corricnte que arranca de Juan dcl Eiiciiia, 
pasa por Qucvcdo y Goya, hasta Vallc-Inclin. 
Hc  mencionado, al comciitar Riibet~a, cl papcl dc los diablos y la técnica dc 
la iiivcrsióii conio una forina dc provocar cl cngaño. El teatro, la rcprcsciitacióii, cs 
también una fornia "ciigañosa" dc dccir la vcrdad (-papcl quc frccuciitcniciitc 
dcscnipcíla cl Parvo-) o dc mirarnos cii un cspcjo- (cfr. la dcfiiiicióii quc da cl 
Coincndador Hcrnán Núñez dc la Comcdia-) quc nos dcvuelvc nucstra propia 
iiiiagcii i i i~c r t i da .~  
A Cot~ié~liu de Riihetta cs toda clla un jucgo dc cspcjos, dondc cl dcsdcii dc 
Cisniciia hacia Fclicio podría ciitciidcrsc como un rcflcjo iiivcrso y rctrospcctivo dcl 
dcsdéii sufrido cii cl pasado por Rubcna. El criado dcl padre, quc se condujo 
falsamciitc cn cl anior, ticnc adcniás su réplica cn el Príiicipc disfrazado dc cirado, 
cl cual siciitc un vcrdatlcro anior por Cisinciia. 
6. A MODO DE CONCLUSION 
Podríaiiios acabar rcsuiiiiciido dc forma provisioiial algunas dc las caractc- 
rísticas dc la comcdia vicciitiiia. 
La coiiicdia dc Gil Vicciitc conjuga lo costuiiibrista con lo corlcsano, lo 
faiitástico y lo niíticoya quc cs un tcatro quc sc desarrolla cn la cortc, por clla y para 
ella, y cstá muy ligado a las circuiistancias concretas dcl público y dcl lugar dc la rc- 
prcscntacióii. Esta influencia sc nota tanto cii la clccción dc los tenias y dc los 
arguincntos coino de los pcrsonajcs, los cualcs utilizan unos códigos poéticos y 
sinibólicos proccdciitcs dc unosgEncros cxtradramáticos coi1 aniplia tradición literaria. 
Eso niisiiio dctcrmiiiada taiiibiéii el niontajc dc unas obras que probablciiiciitc 
se rcpreseiitaban una sola vcz, con niotivo dc algúii acontcciiiiiciito rcgio, o al iiiciios 
scgún una dctcrniinad apuesta cn csccna que cn lo succsivo sc transformaría cn fuiicioii 
de los condicio~iaiiaic~itos qiic rodcabaii a cste tipo dc obras. No obstante, su 
- - - - - -  
(76) Vid. F. Márqucz Villanueva, "Jewish 'Fools' o l  thc Spanish Fiftecnth Century", en lli.cl,ar~icRo~icw, 
50 (1982), pp. 385-40'); Franccsillo de Zúñiga,Crórticn brrrl~~cn ~I~~lEr~y~crctcior Cnrlos V, cd. de Diane Pamp 
de Avalle-Acre (l3arcclona, 1981). 
(77) No es casual que en el Qrrijotc aparezca aludido otra vez el nlisnio tenla a través del niotivo de la 
representación (iodo el episodio de la Segunda I'artc, que transcurre en el palacio de los Duques, es una 
auténtica represenlacióii de todos los personajes) o bien a través del motivo del dislraz (cfr. Sansón 
Carrasca, "el Caballero de los 
publicación las convierte en objetos con una autonomía estética que va más allá 
de las circunstancias concretas para las que pudieran ser concebidas. 
Al mismo tiempo, Gil Vicente recurre al folklore y a la tradición carnavalesca 
en busca de recursos cómicos. La aportación de tipos pertenecientes a esta tradición da 
lugar a una ampliación de las situaciones cómicas, que alternan con otras de carácter 
patético (situación del viudo o de Colimena), dentro de la misma representación. 
Gil Vicente transforma esos materiales y los adapta a la intencionalidad 
de sus comedias, poniéndolos en contacto con el ambiente cultural y la tradición 
neoplatónica del Renacimiento. 
La forma de hacerlo se caracteriza por una gran cconomía de recursos. Es 
evidente, por ejemplo, el paralelisnio estructural de sus comedias, así como también 
reitera el uso del "deus ex machina" en los finales. Frente a esto, A cot?tédiu sobre 
a Divisa ... parece ser una deniostración de la capacidad de su autor para improvisar la 
creación de una pi&a drainrítica, igual que se improvisaban coplas en los debates entre 
poetas de la corte. 
Entre los recursos que utiliza Gil Vicente figura un tipo de enredo provocado 
por el disfraz de los personajes, que actúa como niecanismo para facilitar tanto el 
dinamismo y la intriga de la acción como la relación entre lo que ocurre en el escenario 
y los espectadores. 
Podríamos calificar, en general, de Iíricaa o poéticas a estas comedias, por 
el papel dramático quc juegan la música, el canto y la coreografía (cfr. la fiesta final 
con la que concluye A Contédiu de Rubetia, o una de las variantes del juego dc las 
suertes al final deA Dir~isusobre a Ciílade de Coitnbra). Esta coreografía constituye 
el eje cslructural de piezas como el Aiito das Fadas o las Coríes de Jiípiter. 
La acción, por lo demás, no se ciiie a unos límites espacio-temporales, sino 
que diferentes espacios y tiempos (-reales, tópicos y siiiibólicos-) se supcrponcn a 
través del movimiento y de los discursos de los personajes. 
Viagens na minha Terra 
de Almeida Garrett, 
Ea voluntad de estilo. 
Su influencia en la prosa queirosiana. 

Kageits iza niiiiha Tcrra dc Alcmida Garrett es -por una vez el viejo tópico 
laudatorio ticnc razón- la obra maestra de la prosa romántica portuguesa. Su publica- 
ción en follctines (1843) y dcspuCs (1946) en volumen marcó un hito en el camino hacia 
la creación dc la modcrna prosa portuguesa que culminó con la obra narrativa de Esa 
de Quciroz. 
Las intcrpretacioncs y lecturas críticas de Kageits ita ntiitka Teira constituyen 
ya un Corpus abundantc y de calidad1. Por ello nos limitaremos a apuntar algunas líneas 
para cl cstudio dcl cstilo de Almeida Garret en Kagetis ita t~tiitlia Terra haciendo 
espccial hincapié cn la iiifluciicia que ejcrció en la creación del estilo queirosiano. 
Antcs dc inicar el análisis del estilo de Alemida Garret comentaremos 
brcvcmcntc, a modo de inevitable prólogo, los aspectos estruclurales y de contenido 
más importantes dc la novela que nos ocupa. 
Uno dc los rasgos más dcstaeablcs de Viagetts na ntiiiha Terra es la eslructura 
digrcsiva, en que la historia argumenta1 central es interrumpida constantemente por las 
reflexiones y comentarios del autor. Como si desde un inicio el libro -que su autor 
califica de "dcsproposifado e itzcalificúvel livro" (VMT Cap. XXXI1)- se resistiera a 
[todas las citas de Viagens na niinha Terra (V.M.T.) proceden de la edición crítica a cargo de Augusto da 
Costa Dias, Portugália Ed. Lisboa, 1963 (2' ed. 1972). Las citas de obras de Q a  de Queiroz proceden 
de la edición dc Livros do Brasil a cargo de 1 lelena Cidade Moura, Lisboa s.d.] 
[Las abreviaturas de obras de Q a  de Queiroz utilizadas son las siguientes: OM (Os Maias); AR (A 
Rclíqitia); CS (A Cidadc e as  Scrras); CFM (A Corrcspondéncia dc Fradiqlte Mcndcs); OPB (O f r i r ? ? ~  
Basílio); PB (Prosas Bárbaras)]. 
(1) Los siguientes trabajos son de especial relevancia para el análisis de V.M.T. en sus aspectos de 
interpretación sinibólica, rastreo de fuentes o análisis histórico: 
A) Sobre la rclación dc Garrcir con el rotnanticis~íto: José Augusto FRANCA: O Romanristno en? Porrctgal 
(Vol. 1) Livros 1 lorizonte, 1974, Lisboa; R.A.LAWTON: "O conceito garrettiano do Romantismo" en 
Eslérica do Ronranrisnro cnr Portitgal, Grémio Literário, 1-isboa, 1974. 
B) Sobrc lasfitcnics dc la obra garrciriana: Lia Noemia Rodrigues CORWIA RAIm: Garren arrd rlte 
English niusc; Jacinto do PRADO COCLIIO: "Garrett, Rousseau e o Carlos das Viagens" en: A Letra 
c o Lciror. 
C) Sobre aspecios cstr~rct~tralcs y itnbólicos de V.M.T.: Jacinto do PRADO COCLI 10: "Garrett e os seus 
mitos" en ProDlcr?rárica da história lircrária; Ofélia PAIVA MOhTEIRO: "Algumas reílexoes sobre 
a novelística de Garrett" en COLOQUIO-LETRAS no30 y, como título fundamentalAlt?rcida Garrcrr, 
I'inritnc corirrnitrrc (Paris 1966) dc R.A. LAWTON. 
El recentísinio estudio de Carlos Reis Inrrodlccao d lcirtrra de Viogcns na ntitrha icrra presenta un especial 
interés como resumen actualizado y crítico de los diversos aspectos de la obra de Garrett. 
dejarse catalogar y reducir a una interpretación unívoca. Kageits ita ntfitlta Tema es un 
libro de viajes, en esa acepción dcl término tan propia de la literatura prerromántica que 
tuvo sus máximos ejcmplos en ScittUtie~ttal Joirnzey dc Stcrnc y Voyage auloirr de itta 
chanibre de Xavier de Maistrc2, variantes irónicas del viejo géncro que se individualiza 
y subjetiviza hasta convertirse en un viaje al propio yo. 
Pcro Viageits ita nii~iha Tema es también un libro de rcflcxioncs pcrsonalcs; es 
una sátira socio-política y es finalmente -puesto que la conticnc- una novcla, que no 
"romance", como bien nos advicrte su autor3, de amor, muerte y fracaso. 
Esta novela, inserta en tan plural conjunto, está cstructurada como un drama 
y ticnc los clcmentos propios dc una tragedia griega: pocos pcrsonajcs, uso simbólico 
de la familia, presencia oprcsiva dcl dcstino, misterios cn el pasado y anagnórisis quc 
cierra el clímax. Incluso los diálogos cstán construídos de una forma teatral, dcjando al 
lcctor el trabajo de scguir la cvolución lógica de la convcrsación dada la auscncia casi 
total dc esos molcstos "vcrbos diccndi" dc los naFradorcs. El armazón dc esta novcla 
tcatral podría, como han hccho M q m a  Tarracha Fcrrcira y Ofelia Paiva Montciro4, 
dividirse cn actos: 
ACTO 1" Cap. XI-XVIII: Prcscntación dc los personajes Joaninha, D. Francisca, Frci 
Dinis. Carlos ausente. Alusiones a un pasado misterioso. Carta de Carlos quc prcpara 
cl rcgrcso. Cae cl tclón con las palabras fatalistas dc D. Francisca: "A vontadc dc Dcus 
scja fcita. 
ACTO 11" Cap. XIX-XXV: Rcgrcso dc Carlos. El cjército irrumpc cn cl "hortus 
conclusus" dc Santarém. Lo que Carlos sabía dc su pasado. Molivos dc su huída. Inicio 
dcl amor de Joaninha, ilusión dc Carlos. Final con "Fatum": "Tinham-se dado cuidado- 
samcntc as providencias; ambos chcgaram, scm nenhum acidcntc ao scu dcstino." 
ACTO 1119 Cap. XXXII-XXXV: Las mucrtcs dc la gucrra. Herida dc Carlos. Conccn- 
tración cspacial cn la cclda dcl convcnto. Joaninha, Frci Dinis, Carlos, Gcorgina. Las 
dudas amorosas dc Carlos. "A pcripécia do drama". Clímax. Resolución de los misterios 
succdidos quincc años antes. 
Pcro Almeida Garret no termina su novcla con un tclón tcatral sino con una 
epístola. El últin~o acto de cstc drama cs la cxtcnsa carta de Carlos (Cap. XLIV- 
(2). l a  influcticia dc la literatura iiiglcsa cn la obra dc Garrcii cs niuy iiiiportatitc. Ya cti los años vcintc 
17idclino dc I'igucircdo scñaló la itiiportaticia dc Shakcspcarc para cl Garrctt dratiiaturgo. Itccictitcnicii- 
tc I,ia CORIlBIA 11/\ilT ha publicado un detallado cstudio sobrc csic tcnia (Gnnrrr ortd ilicI:'r~glislt hftrsc, 
London 1383). Eti 61 destaca cl influjo dc Waltcr SCWT,  dc I3YI1ON ("I3yron cnicrgcs as thc niost 
iniportant and siistaincd cnglish itiflucncc, a figurc whoni Garrctt follows in his scarch for fortii atid witli 
wlioni hc has a parallel spiritual cvolution" p. 128) y la iniportancia ctiortiic dc S1'EItNBcn la rctiovacióti 
dc la rclacióti autor/lcctor, rcalcc dcl valor dc lapuniuacióti, y rccursoscstilísiicos para la crcacióii dc 
una prosa irónica y sutil ("Stcrnc's cxplorations in languagc wcrc intclligcntly transposcd inio tlic prosc of 
Viagcns na iiiitilia l c r r a  and hc is undoubtcly a niain sourcc of itispiration for Garrctt's dccisivc 
coiitributioti to tlic iratisforiiiatioii of litcrary I'ortugucsc froni a siirfand foriiial forni to a flcxiblc and 
natural languagc". p. 128). 
( 3 )  "O que LIOII corrtnr- 11no 6 r t r r r  turtrnitce, 1100 ion nuerrtrrrns err~sdnrhs, f~erif)écins, siirtnqoes 
e irrcirhttes r.nt.os, é rcirrn bisfór~n sirtq~les  sir~gdn, sirrcei~n~trertto c rttndn o s<íi~tf~r.eteitsno" Cap. X 
V:M:T: 
(4) Maria Eiiia TARIMCIIA FBRREIIM: intr. a V.M.T. (Ulisscia s.d.): "Cotrrrtdo o qrte rtrnis 
irttl>i.ossioirn treslo iroveln é n obodieircin f~eifeitn no esqrroirn ti.hgico". p. 23. Ofélia PAIVA 
MOii"~EIIt0:  "Algunas rcflcxocs sobrc a novclística dc Garrctt": p.22 
XLVIII) que sella el destino trágico dc ese pcrsonajc rousseauniano5 que es Joaninha. 
No hay lugar para ella, cl buen salvaje del Valle de Santarém, en el mundo moderno. 
La Arcadia - Joaninha- y cl Anliguo Régimen -Frei dinis y D. Francisca- sucumben ante 
el nuevo mundo dc "barocs" y capitalismo al que Carlos se entrega, pcrdidas ya todas 
las ilusiones: "Creio que mc vou íazer homem político, falar muito na pátria con1 que 
me nao importo (...) c qucm sabe? ... talvez darci por íim em agiota quc é a única vida 
de emocóes para qucm já nao pode ter outras" (V.M.T. XLVIII). 
Entramos así en la interpretación sin~bólica dc la novcla dc Kagerts tia Mirtlla 
Terra, cuyo esquema más preciso cs el aportado por R. L a ~ o n . ~  En él queda claro quc 
la novela está construída con Carlos como ccntro. Carlos cs el personaje-ejc y cs, como 
innumcrablcs críticos han scñalado dcsde Gomcs dc Amorim, un dcsdoblamicnto dcl 
propio Almcida Garrctt7. La intcnción simbólica cs explícilamcnlc manifiesta en cl 
Cap. 118: "primeiro que tudo a minha obra é un símbolo ... é un1 mito...". La idca ccntral 
cs la oposición cntrc las dos íucrzas quc hacen progresar al niundo, cspiritualismo y 
matcrialisrno, de cuya ctcrna lucha surge, a modo dc síntesis hegcliana, cl avancc hacia 
cl futuro. La rcprcscntación simbólica de cstas dos potencias cs la par cja ccrvantina, D. 
Quijotc y Sancho Panza9, parcja quc ticnc una versión niás propia del siglo XIX 
(5) J.do I'IIADO COELIIO aiializa los tciiias roiisscauniaiios cn V.M.'I'. cn "Garrctt, llousscau c o  Carlos 
das Viagciis ". La antiiioiiiia Iioiiibrc iiatural/lioiiibrc civilizado cs la quc scpara a Joaiiiiilia dc Carlos. 
lanibién Ilcldcr MACEIIO cii "As T,,?ogcitsr~o ririrrhn 1ei7.0 c a Mciiiiia dos Rousiiióis" dcliiic a Joaiiiiilia 
c a Gcorgiiia coiiio "As duas iiiullicrcs quc Carlos nao coiiscguiu sabcr aiiiar -c quc sc iiiaiitciii 
iiialtcradas niiiii iiiiiiido cii qiic os Iioiiicnscstao sujcitos a niudancas" p. 30, una idca coincidcnic con la 
filosofíafciiiinista dc Bcrnardiiii Itibcirocn Me~t i r tocMop,  cuya sonibra iinprcgna todocl "locus aiiiocniis" 
del Vallc dc Santaréiii. 
(6). R.A. LAWTON (Alriieidfl Gni~ct ,  I'it~ariic coitn.oirlrc (I'aris 1966) p. 170): 'Ze oojlngeto. 
f)hysiq~teitretrt, /e iroi-inteto; irrerrtnlerneirt, oiri décrit des cer.cles c..) l o  rittr.ée i.6í,lle c/rtirs /e ~~orrrnrr 
de lo  ~t~tel i i l lenrt .xRossigrrols 'sesei i t~irrstr~~rt  oNleIrclero. cortslnle, h i r s  I n  r / csc~ i f~ l i o~ r  qrtir.6f1Cle 
/e f)t.eitrier. itrortreirt drd r.o.rrinrt, qtd'ily n err dtjlJéi~irce: J o o i r i h  ir'rstl)lrts Ih. r l l c  n k é  i.c~rtr/)lncée f ~ n r .  
A.ei Diiris, de soile qrre le corrteiui de 'Vingerts i tn  itrirrbn T e i ~ n ' f ~ e i r t  6lr.c i.rf)i.fseirléj)ni. lrois cei.clcs 
cotrcet~l~<qrtes, clonl le f~ l r ts  gr.n~rd r.<;l~t.csenle 1'ortrur.e rlntrs sn lotnlité, le secoitd lec cortfessiotr c/c 
Cni./os et [e li.oisi6itre. /c l~ l r ts  i.nj)i.oc/~é drc fttdsettl, In.Jc~twefi l lc nrcxRossig~~ols. Cnr.10~ cst 011 cetrtiz 
des Ii.ois cci.cles." 
(7) Eiitrc otros BULIIAO I'ATO, R.A.LAWTON, Jacinto do I'IIADO COCLIIO y Ofélia I'AIVA 
MOhrrCII<O. Múliiplcs sciiicjaiizas dc caráctcr, dc actitud aiitc la vida, iiicluso físicas -scgúii la 
dcscripcióii dc Goiiics dc Aiiioriiii-uncn al autor y su pcrsotiajc. Uiio dc los iiioiiiciitos iiiás rcvcladorcs 
dc csta idcntificación sc obscrva cn cl Cap. XLIV, cuaiido Carlos dcfiiic iajaniciiicntc las clascs dc 
iiiujcrcs scgúii los divcrsos sciitiiiiiciitos quc pucdcii iiispirar cii uii Iiotiibrc, cs dccir cii 61: 'YIh Ir.?s 
esf~écies de iirrtll~eres >teste itrrtrrcio: n nrtt l l~ei. que se ndtt1ir.0, n t r ~ ~ i l l ~ e r ~  qrte se ciesq'n, o ttrttll~er. qrte 
se nii in. c..) Nno  sei o qtte é; ttrns sei qrre sef~ode ndttrii.nr rritn trtrtll~ei. settr n rlescjnr; qtre se florle 
desejni.seirr n ntrrni:" Casi las niisnias palabras quc Garrctt utiliza cii iiiio dc sus iiiás iiitcrcsaiitcs 
pociiias dc palabras quc Garrctt utiliza cn utio dc sus niás intcrcsantcs pociiias dc I;/ows Cníhs :  "Nno le 
ortro'? 'X i  irno le  nitio, iroo: e sÚ le  qtrei.o/De irirr qirer.er.6i.rrlo e fer.o/Qrte o snirgi.e itre devo~.n./A~rro 
chegn no  coi.ncno'! 
(8) 'P i i i t re i i .~  qrie Irtdo n rtritrhn o61.n é totr sírtrbolo ... é rtin irrito" (V.M.T. Cap. 11). 
(3) "i ioje o itrrrirdo 6 étirrn ~ ~ n s t n I ~ n r ~ o l n r < n ,  e111 qtic doltriirn el -1~eiSnilc60. Def~ois b h  de virci. (?rti.xole" 
(V.M.'i'. Cap. 11). 
'Snircl~o. o iiiuisíuel iwi do  séccrtlo, nqriclef>oi. qrroti boje os r ~ i s  r ~ i n n t n  e os fnzer lo i~s  rie Ir is decr.e/nirr 
e nfereitr o juslo" (V.M.T. Cap. 111). 
portugués: el enfrentamiento entr.e el "fraude" y el "bariio". El segundo ganó la gucrra, 
pero el primero conservó el espíritu y la estética. 
¿Cómo es posible que un veterano de las luchas liberales acabe defendiendo 
los valores del "frade"?. La explicación se encuentra en el análisis de los tres tiempos 
históricos distintos que aparecen en Viagerts iza r?tirtha Terra. En primcr lugar el tiempo 
del presente inmediato del autor, 1846, una época de crisis grave motivada por el golpe 
de estado de Costa Cabral, que dará inicio al "cabralismo" y que comportó el abandono 
del período idealista del liberalismo y un fuerte viraje a la derecha. En segundo término 
el tiempo de la historia de Carlos y Joaninha, que se inicia en 1832 y termina - 
simbólicamente- con la batalla de Evoramontc (1834) que pone fin a la gucrra civil entre 
miguelistas y "pedreiros-livrcs", período máximo de exaltación en quc todas las pasio- 
nes, incluso las amorosas, eran posibles. En el fondo un tiempo más lejano, apenas 
esbozado, el pasado misterioso dc Frei Dinis cuando era aún Dinis de Ataídc y amaba 
a la madre de Carlos (1810-1815), es decir los estcrtorcs del Antiguo Régimcn. 
Desde esta gradación temporal sc cnticnde la posición del narrador-Garrctt 
ante el "frade". En 1830 el fraile era el enemigo. En 1846, ya dcfinitivamcntc vencido, 
es una reliquia de un ticmpo acabado y puede ser visto desdc una perspectiva nosíálgico- 
artística en la que resucita lleno de méritos frente a la burguesía mcrcaníil del 
liberali~mo,'~ aquellos "baróes" sin estética que, además, en el camino hacia el podcr 
habían perdido la ética. Ésta es la esencia del símbolo de viagcns rta nti~tlta Terra: cl 
fracaso de una ilusión: "Nós também errámos em niio cntcnder o dcsculpAvc1 crro do 
frade, em lhe nao dar outra direccálo social, c evitar assim os barocs, que C muito mais 
daninho bicho e mais roedor." (V.M.T. Cap. XIII). 
Ante esa realidad que no se correspondía con lo esperado, la posición de 
Garret -contrariamente a la de Alexandre Hcrculano- fue contemporizar para intcntar 
salvaguardar al menos la estética del ideal. Garrett cedió -como cedc Carlos, su "altcr 
ego"- al aceptar el título de vizconde que lo unía a la aristocracia constitucional, a caos 
baroes de los que abominaba." Una contradicción más en un hombre que hizo dc la 
antítesis más que una figura literaria, una forma de vicia. La antítesis cs dialkctica, y 
Garrct, digno hijo del iluminismo, asume como visión del mundo que todo lo que cs 
existe en relación a su contrario. Esta cosmovisión dialéctica implica una idea dinámica 
del universo, que es concebido como una forma de tiempo,'* que los instantes son la 
única realidad y la duración una suma de esos momentos en si únicos e irrcparablcs. 
Lawton considera las digresiones de Kagens na r~tirtlia Tet7.a como la exprcsión más 
clara de una mentalidad regida por la idea del instante13; cada rcflcxión es la plasmación 
de un instante y a la vez una cuña que lo separa de los otros momentos para crcar la 
secuencia durativa". 
- - - - - -  
(10) '!..eiicl~iain a tewn de poesía, e de solenidade. O que tino sabeni iteiit[)odeiii fnzei os q iorns 
balaes que os substituíra~tz'! 
É tiiuito tnaispoérico e h d e  que o barno': (V.M:T. Cap. XIII) 
(11) A tal punto llegó la obsesión de los burgueses enriquecidos por obtener un título, que dio lugar a un 
refrán: 'Foge cao que te fnzein bai.ao! - Para onde? se ine fazetn uiscoiide!" 
(12) R.A. LAWTON (op. cit. p. 156): 'Xinsi I'esl>éiience fondn~t~eirtnle de I'hoitritre ir'est[~as celle 
des objects, des ;tres, inais l'espétieiice du  tetiqs daiis lequel les éeii.es soitt. Ln >8nli!é est tonps, le 
tetnps, le teinps est l a  setrle rénlité': 
(13) Concepción enormemente moderna pues incluye una noción de evolución casi danrriniana. R.A. 
LAWTON (op. cit. p. 283): '5i le inonde est en cowstnnt deuenit; ilpetrt devenir ce qtre 1'011 ueut, ri 
conditiotz depo~ruoir ngir sur les forces enpi-ésence': 
(14) Ibidem p. 168 
Este mundo regido por el tiempo, en continua mutación y contradicción, se 
hace símbolo en la oposición tinieblas/luz. En Viagerts na r~tirlka Terra la dicotomía es 
constante y la importancia de las tinieblasls, no sólo achacable al "locus horrendus" de 
los románticos, queda manifiesta si observamos ciertos elementos clave de la obra. El 
autor ve por primera vez la ventana de Joaninha al final del día ("O arvoredo, a janela, 
os rouxinóis iquela hora o fim da tarde ..." Cap. X). Las visitas de Frei Dinis a la anciana 
son siempre al atardecer del viernes, el día de las tinieblas de la pasión de Cristo ("A 
sexta - feira porém era o dia fatal e aziago. Fr. Dinis já nao vinha senáo no fim da tarde ..." 
Cap. XVI). D. Francisca es ciega ("A velha era cega, cega de gota serena e paciente, 
resignada como a providencia misericordiosa de Deus ..." Cap. XI) y la primera vez que 
Carlos ve a Joaninha ésta duerme en el crepúsculo ("Sobre uma espécie de banco rústico 
de verdura (...) Joaninha, meio recostada, meio deitada, dormia profundamente i luz 
baca do crepúsculo ..." Cap. XX). 
La luz, su contraste y complemento, aparece, de forma aparentemente contra- 
dictoria en el momento más atroz del drama. Cuando Carlos descubre que Frei Dinis 
es su padre una luz brillante entra por laventana, como la verdad aporta luz a la mentira 
("Um sol brilhante e ardente, um sol de Maio, feria os estreitos vidros da pequena 
janela ..." Cap. XXXIV), pero también entonces tanta luz debe ser velada por una 
cortina para amortiguar la herida de la verdad. 
También las formas de luz son muy variadas16. Las estrellas que indican a 
Carlos y a Joaninha el cambio definitivo que se ha operado en ellos ("a noite estava pura 
e serena como na véspera, as estrelas luziam no céu azul com o mesmo brilho (...) só eles 
eram outros ..." Cap. XXV); las piedqas preciosas, constante metáfora de los ojos: los 
ojos-esmeraldas de Joaninha, los zafiros sin luz de D. Francisca, las lágrimas- perlas de 
Georgina ... 
Oscuridad y luz, la muestra más precisa de las antítesis garrettianas por su 
constancia y multiplicidad de formas, una visión del mundo y también -como veremos- 
una forma de arte1'. 
Tras este sintético recorrido por la simbología de V.M.T. y como conclusión a 
este apartado, hablemos sobre los diversos puntos de vista narrativos que coexisten en 
la obra y analicemos cuál es en ella la función del narrador. 
Dice Ofélia Paiva Monteirola que en Víagens rta rltirtha Terra destaca la 
multiplicidad y variedad de estilos. Variedad comparable a la movilidad del foco 
narrativo. El armazón básico y las disgresiones están siempre narrados en primera 
persona. Garrett es señor omnipotente de su relato y de sus personajes, a los que 
- - - - - -  
(15) Ibideni p. 168. 
(16) R.A. LAWTON: op. cit. p. 94. 
(17) Estavisión dialéctica del mundo en laobra de Garrett ha sido analizada por iniportantcs especialistas, 
entre ellos R.A. LAWTON y Augusto DA COSTA DIAS. Este últiiiio titula su trabajo precisaniente 
"Estilística e dialéctica" y atribuye a Alnieida Garrett la mentalidad de los herederos niorales de Megel, 
los hijos de la Ilevolución Francesa, pertenecientes a una época llena de tensiones, de oposiciones de las 
que sc espera ver surgir algo nuevo (p. XXX). Lawton estudió profundaniente las consecuencias 
literarias dc esta visión dialéctica de un niundo en perpetua contradicción: "L'art, la pensée de  Garrett, 
des qu'on cherche h les saisir rév6lent immédiatanient leur assisse contradictoire et paradoxale ..." 
(op. cit. p. 363). 
(18) Ofélia PAlVA MONTEIRO: prólogo a V.M.T. (Atlántida, Coimbra, 1973) p. 30, vol. 1. 
paraliza para introducir una reflexión o comcntario al margcn y rccupcra cuando Ic 
intercsa, como indica Maria Alzira Seixo19. 
Un aspecto muy interesante de esta función dcl narrador es la original 
rclación que establece con cl lcctor, cl narratario dc la terminología estructural. En 
Wagetis tza t~iitzlta Terra Garrctt manticnc un constante diálogo con cl lcctor, a quicn 
se dirigc con diversas fórmulas dc "captatio bcnevolcntiac", dc las cuales la más 
frccucntc cs "lcitor amigo", otras vcccs "lcitor benévolo", o, si imagina hallarse antc una 
lectora, "amávcl lcitora", con la cual Garrctt -seductor empcdcrnido- organiza un 
vcrdadcro diálogo introducicndo al tcclor como pcrsonajc y transladando al autor a una 
tcrcera pcrsona dramática, creando, cn definitiva, un diálogo mctanarrativo cn el 
interior dc la novcla ("Porqué? Já sc acabou a história dc Carlos e Joaninha diz talvcz 
a amávcl lcitora. 
- 'Nao minha scnhora', rcspondc o autor mui lisonjeado da pcrgunta: 'NNrío 
niinha scnhora, a história náo acabou ..." Cap. XXVI). Estc proceso dc inclusión dcl 
lcctor cn la obra mcdiantc cl uso dc la técnica dramática cs también muy frccucntc cn 
Stcrnc, como scñala Lia Corrcia Raittzo. 
El narrador sc hacc así pcrsonajc, posiblcmcntc, como obscrva Ofélia Paiva 
Montciro21, c1 más importante y fascinante dc los pcrsonajcs de la novcla. 
Pcro cl autor no cs la única voz narrativa dc Vi(~getis tza t~zitzhu Tet7.a. Carlos 
focaliza la acción cn los capítulos de su carta a Joaninha, literatura epistolar quc 
cstablccc iinn Iínca nrirrativa complcmcntaria. Así mismo cl conipañcro dc viiijc dc 
quicn cl autor escucha los succsos del vallc constituye, a pcsar dc no tcncr nombre ni 
casi voz, un contrapunto al pcso central dcl narrador quc cs, no lo olvidemos, el cjc cn 
torno al cual gira todo cl rclato. Novcla. digresiones satíricas y rcflcxioncs sobre cl 
folklore unidas por su propia voz. 
Una voz, la dcl autor, la dc Garrctt, dominada por lo quc Marichal llamó la 
voluntad dc cstilo. Sobrc la magnífica crcación dc cstilo que Almcida Garrctt Ilcvó a 
cabo cn Viugetis tia t?zitilia Terra cxistc una bibliografía bastante amplia aunque no 
concl~ycntc~~.  Respecto a su influjo cn Esa dc Quciroz, otro "cnfcrmo de estilo", la 
bibliografía cs aún Más limitadaB. 
Por otra partc un análisis cstilístico no dcbc convcrtirsc en un trabajo dc 
estadística matcmática. Es un mcdio de intcrprctación dc la obra literaria a través dcl 
(19) Maria Alzira SEIXO: "'OArcodc Sant'Atia' dc Garrctt.  marcas roiiiinticas nuiiia atitudc narrativa 
c niiiii csqiiciiia roiiiaiicsco" cii Ks~Crico do Roiitnitrisitto c i ~  l'orlirgol (I<isboa 1974) p. 115 
(30) 1,ia Nociiiia Ilodrigucs COllllElA IUI'I'I': Grriwrr nttrl rhc ICttglirh Mirsc (op. cit. p. 101). 
(3l)Ofélia I'AIVA MOiVI'IiIRO: "Algiinias rcilc~ocs sobrc a novclística dc Garrctt" COLOQUIO- 
I,E1'11AS, SI, I,isboa, Sct. 1979, p. 15. 
(23) Falta cti la crítica dcdicada a los aspectos cstilísticos dc la obra dc Garrctt, por otra partc no niuy 
cstcnsa, uii cstiidio dc la iiiiportaiicia del quc Erncsto Gcrra da Cal Ilcvó a cabo con la prosa dc I2a dc 
Quciroz. 1,ostrabajos iiiás dcstacnblcs, dejando apartc porsu dificultad dc acccso las tcsisdoctoralcs sobre 
cl tciiia (Vcr bibliografía) son los siguicntcs: 
Augusto da COSI'A DIAS: "Estilística c Dialéctica", intr. a V.M.T. (Lisboa, 19G3); Jaciiito do 1'1lA110 
COBLIIO: "Garrctt I'rosador" cii A Lctra c o Lcitor; R.A. LAWi'OS: "Lcs niots divcrscnicnt raiigés" cn 
Alnicida Garrctt, I'iiitinic contraintc. 
(33) Lri bibliografía cspccífica sobrc la influencia garrcttiana cn la prosa dc Ika sc liniita a brcvcs 
rcfcrcncias cii tcxtos dc Vcrgílio I~ERIlEIIU, Oscar LOI'ES y J. do I'I1ADO COIII.IIO, citados cii cl 
apartado cspccílico dc la bibliografía, a las iiiúltiplcs iiiciicioncs cotiiparativas qiic cl I'rofcsor Gucria 
da Cal iiicliiyc, la niayoría dc las vcccs cii citas a pic dc página, Líiigua c cstilo dc Cya dc Quciroz y 
fiiialiiiciitc al ctisayo dc A. da COSTA DlAS "Estilística c dialLciica". 
mismo texto y sus resultados proporcionan información sobre cuestiones que van más 
allá de la mera forma, como han demostrado los estudios de Spitzer, Dámaso Alonso 
o Hatzfeld. Decía Flaubert "Le style n'est qu'une maniere de penser interpretación 
ontológica que es también refrenada por Ernesto Guerra de Cal: "Ter estilo nao é 
possuir uma técnica de linguagem mas ter uma visáo própria do mundo, e ter 
conseguido uma forma adcquada para a exprcssáo dessa paisagem i n t e r i ~ r . " ~  
Almeida Garrett, preocupado por la forma como Juan Valera (con quien tiene 
más de un punto de contacto), como Esa más tarde, encontró una forma magistral para 
la expresión de su paisaje interior. Jacinto do Prado C~elho~~considera la busca de estilo 
como una forma particular de egocentrismo muy propia del romanticismo, y recuerda 
la magnífica declaración de principios artísticos de Rousseau en Les Cortfessiorts, 
dcfinición de la libcrtad absoluta en la creación formal y de la contradicción como valor 
positivo: "J' cn changerai selon mon humeur (...) tantbt sagc ct tantbt gai ...'12', que podría 
firmar Garrctt sin rcticcncias. 
En la tríada de la primera gcncración romántica -Garrett, Hcrculano, Castil- 
ho.- sólo Garrct, quc fue en palabras dc Erncsto Gucrra da Cal "el más artista y más 
dúctil de los tres"28, tuvo un interés profundísimo por su lengua, estudiada en todos sus 
aspcctos, desde los registros más populares y orales hasta los prontuarios barrocos cn 
los quc sc y que conformaron más adelantc su pcrfecto dominio dcl idioma. 
Este papcl importantísimo quc el autor de fiagerts rta rllirtlta Terra concedió al estudio 
dc la lcngua quedó plasmado en una frase lapidaria del prólogo del Ror?tartceiro: 'jantais 
conliecerú ber~t as cotisas o gire ttáo corthecer berlt a~palavras'"~ Hay quc tcncr esto cn 
cuenta cuando veamos las distorsiones dc la lengua portuguesa que Almeida Garret 
llevó a cabo. Sus hcterodoxias no son fruto del desconocimiento sino dc una transgrc- 
sión voluntaria desde el dominio perfecto de los recursos clásicos. 
Definir a grandes rasgos el estilo de Almeida Garret resulta difícil. Quizá su 
esencia última sea esta: un estilo impresionista, que pretende captar emocioncs, 
asociaciones dc ideas y sentimientos más que definirlas y catalogarlas. Él mismo declara 
en Bosquejo da Históna da Poesia e Lírzb~ra Poríiigresa su intención y la dificultad de la 
emprcsa: "Imitar como som mecánico das vozes a harmonia íntima da ideia, suprir com 
as vibracoes que só podcm ofcrir a alma pclo orgiio dos ouvidos, a vida, o movimcnto, 
as cores, as formas dos quadros naturais, eis aí a superioridade da poesia, a vantagem 
que tem sobrc todas as outras bclas artes: mas quáo difícil é perceber c cxecutar cssc 
delicadíssimo p~nto!"~ ' .  
Trcs rasgos esenciales saltan a la vista incluso en una primera lectura de 
Viagens tia niirilia Terra: el tono oral antirretórico, de la prosa, el suave humor que ésta 
(34) Gustavc FLAUBERT: Corrcspondancc 111; (Conard -Paris - 1957) p. 369. 
(35) Ernesto GUERIU DA CAL: Língua c Estilo dc &a dc Quciroz (Coimbra 1981) p. 52. 
(36) J. do I'MDO COELIIO: "Garrctt prosador" en A Letra e o Leitor (Lisboa, 1977 2=) p. 57. 
(27) Ibidciii p. 60. 
(38) Erncsto GUERRA DA CAL: op. cit. 58 
(39)Augustoda COSTA DIAS(op. cit. p. XI) nicnciona losestudiosde rctórica clásica dcl joven Almeida 
con tcrtos como "Apontanicntos sobrc a Língoa c Prases Portuguczas. Nas Vozes saudosas do Padre 
Aiitónio Vieira". R.A. LAWTON (op. cit. 364) insiste en la curiosidad lingüística de Garrctt que cstudió 
cl portuguEs arcaico y nioderno coiiio un general el canipo de batalla. v. tambiéii Ma Ema TARRACIIA 
FERIU?IRA (op. cit. p. 23). 
(30) J. do PRADO COELFIO: op. cit. p. 57 
(31) Augusto da COSTA DIAS: op. cit. p. XXVII. 
destila y la constantc mezcla de estilos32. Almeida GarreU vio claramcntc cl cstanca- 
miento producido en el portugués litcrario por el total divorcio entre lcngua escrita y 
lengua hablada y trató de reducir csta distancia. Las causas que influyeron en csta 
creación oralizante han sido ampliamente debatidas. Para algunos críticos- Prado 
C o ~ l h o ~ ~ ,  Tarracha Fcrreirau- la formación pcriodística dc Garrct fue fundamental, 
pues en ella aprendió la necesidad de un lenguajc inmediato y antirretórico. Costa Dias 
considcra, no obstante, que atribuir el origen de la oralidad dc la prosa garrcttiana a su 
formación periodística es confundir la causa con los medios3s y que la causa rcal reside 
en la multitud de puntos devista que Garrct ticne en cuenta para definir la rcalidad, una 
rcalidad para él siempre múltiple y mudable, que no podía scr aprehendida con las 
armas de la retórica clásica, que necesitaba formas nuevas. Así pues los clcmcntos más 
sobrcsalicntcs de su cstilo -lengua oral, folklore, recursos oratorios, lcnguajc pcriodís- 
tico y adaptacioncs dc la sintaxis inglcsa- serían la forma dc cxprcsión dc su cosmovisión 
dialéctica, mcdios y causas. 
Alguno dc estos clcn~cntos forman partc también dc la prosa qucirosiana. 
También cn la obra de Ega coexisten una prosa poética, dcpurrida y aristocrática junto 
a una prosa hecha de recursos dc argot y giros coloquiales. Ega dc Quciroz rcconoció 
cxplícilamcnte su dcuda con Garrctt en "Carta a Carlos Maycr" (Prosas Bárbaras), 
donde considcra al autor de Viagelts riu niiriliu Tema el único pucntc que su gcncración 
-la de 1870- reconocía con cl pasado, pucntc dcsgraciadamcntc roto por su tcmprana 
mucrtc quc dejó el timón dc la literatura portuguesa cn manos dc Castilho y los 
ultrarroniánticos: "Do passado apcnas acrcditávamos cn Joio dc Barros c Camocs. 
Garrctt tinha-sc scparado de nós, tomando pclo atalho quc lcva a Dcus c legando 
gcragio prcscntc a pouca alma que cla ainda 
¿Que fue lo que extrajo Esa de Quciroz de su atenta lcctura dc Vingelis Iza 
~ ~ i i ~ i l r u  Terru? Básicamente una intención y un clcmento cstilísico: el intento dc rcducir 
la distancia que separaba el portugucs escrito dcl portugués hablado y el nucvo uso dcl 
adje1ivo.A ambos autores lavida sc lcs ofrccía cn una multiplicidad dc aspectos, muchas 
vcccs contradictorios. La necesidad de cncontrar fórmulas quc lcs pcrmiticran aprc- 
hcndcr cstc sentido fluente de la vida los accrcó irrcmisiblcmcntc. La influcncia dc 
Garrct fue, pues, importante para Esa dc Quciroz y mc parccc ncccsario profundizar 
cn esta camino de cstudio. Si la influencia estilística rcsultara scr tan intcnsa como a mí 
me lo parccc podríamos devolver a su justo lugar los influjos cxtranjcros cn la prosa 
qucirosiana, pucsto que Garrct suponía una auténtica rcvolución en su propia lengua 
y dcsdc una mentalidad más ccrcana a la suya. 
Dcsdc la primera mcnción dc Vcrgílio Ferrcira" a cstc tcma la scmcjanza dc 
proccdin~icntos ha sido notada por niuchos críticos pero nunca cstudiada a fondo. 
Augusto dc Costa Dias cn "Estilística e Dialéctica" dcdica un capítulo a cstc Lema. Las 
conclusiones quc obticnc son las siguientes: Eca,hizo una Icctura minuciosa dc Viagens 
(33) J. do 1'11ADO COCLIIO: op. cit. p. 63; v. tanibién Ofélia I'AIVA MOy~EIIIO: Intr. a V.M.T. 
(Coinibra 1973) p. 30 vol. 1. 
(33) J. do 1'11AIlO COCLIIO: op. cit. p. 63. 
(34) M3 Bnia 1'AIII1ACIIA FBIIIICII1A: op. cit. p. 33 
(35) Augusto da COSI'A DIAS: op. cit. p. XXVlI 
(36) EGA DE QUEIROZ "Carta a Carlos Maycr" cn l'rosos Uórboros (Livros do Brasil - Lisboa - s .  d.) 
p. 317. 
(37) v. cita 33. 
Ita iltirtlta Tema 38; el uso del adjetivo doble unido por la conjunción copulativa es 
constante en ambos autores y refleja una visión dialéctica y plural de la rcalidad. Pcro 
lo que en Garrett es aun tratado con mesura clásica se hacc cn Esa "rcpcticio 
exce~s iva"~~ y fórmula fija, hecho del que Costa Dias deduce la supcrioridad dc Almcida 
Garrett sobre el autor dc Os Maias: "De facto o que no primeiro aparcce unido, 
integrado num processo por necessidade dialéctica, passa a juntar-se muitas vczcs, no 
segundo, por mera procura de efeit~."~O La diferencia más notable que obscrva cl crítico 
entre ambos escritores procede dc su distinto entorno histórico, la agitada ilusión del 
período revolucionario de Garrctt, la aburrida decadencia dc la "Regeneracio" de Eqa. 
Esta distancia explicaría las diferentes características del humor de uno y otro; la ironía 
sutil, aprcndida dc los maestros ingleses del XVIII, de Garrett y el humor más negro, 
el "sarcasmo ibérico" -en frase de Miguel de Unamuno4'- dc Eca dc Quciroz. 
Oscar Lopes rebatió la tcsis dc la supcrioridad estilística dc Eca sobrc Garrctt 
en "Alguns trabalhos sobre rom2nticos portugues~s"~~.  Básicamente considera cxccsi- 
va la afirmación de Costa Dias que se basa sólo en cl estudio dc unos cuantos proccsos 
adjetivalcsJ3. Por otra parte Oscar Lopes, al tiempo que confirma la iníliicncia garrct- 
tiana sobrc Eca, señala prcccdcntes clásicos dc algunos proccsos comuncs a ambos: la 
"ordcnada confusio" predilecta dc Garrctt, tan semcjantc al "beau dCsordrcU dc Boilcau 
y sonbre todo las hipálagcs y adjetivos animizadorcs de Nicolau Tolcntino y los satíricos 
dcl siglo XVII144. Las misnlas idcas sintetizadas aparcccn en su obra en colaboración 
con A. J. Saraiva, Historia da Literatilra Porfi~gilesa~~. 
Comcntcmos finalmente las palabras dc J. do Prado Coclho rcspccto a cstc 
tenla. Para este crítico es el humorismo la principal influcnciri de Garrct sobrc Eca, 
sobrc todo la habilidad para jugar con los valorcs semánticos de las palabras dándolcs 
un nuevo sentido humorístico, y la facilidad para la caricatura cn ambos aut~rcs '~:  
"Hábil caricaturista, Garrett imobiliza um ser humano cm atitudc de fantochc; dunia 
vez descrevc um vclho fidalgo scxagcnário, 'o pescoco cntalado na inílcxívcl gravata, os 
pés prcgandose-lhc, como os de Ovídio no limiar da porta', c nós, pclo duplo scntido de 
inílcxívcl, suspeitamos na gravata uma personalidadc moral, uma vontadc coercitiva, e 
lcmbramos o Conselhciro Acácio, 'o pescoso cntalado num colarinho dircito' (OPB)" 
p. 72). 
Tras csta panorámica a grandes rasgos dcl cstilo dc Alnieida Garrcu pasemos 
a un análisis más detallado de algunos proccdimicntos del estilo dc V.M.T. Y para 
calibrar mcjor los posiblcs puntos de contacto con la prosa qucirosiana nada más útil 
que aplicar el método scguido por el profcsor Guerra da Cal en Lítlgzra e eslilo de Eca 
de Qiteiroz. 
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(45) A.  J. SAllr\lVA y Oscar LOPES: Ilisrórin clo Lircrnnrrn I'orrlrg~ltcso (I'orto Editora, I'orto, 1976 
9 9  p. 774. 
(46) J.  do I'IWDO COBLIIO: op. cit. p. 72. 
Iniciemos la exposición con los aspectos lexicales. El estilo garrcttiano, como 
el deEca, fue reiteradamente tildado de "pobre de 1éxic0"'~. Esto resulta objctivamcnte 
cierto si se compara con la exuberancia vocabular de Camilo Castelo Branco. Alnicida 
Garret no teorizó sobre este tema, pero sílo hizo Esa de Queiroz y sus palabras pucdcn 
ser aplicadas perfectamente al autor de Viagerts ria niirilta, Tema. Una de las Cartas 
Zriéditas De Fradique Merides se la dirigió Eca a si mismo a través de la máscara 
Fradique. En clla, parafrascando las bienaventuranzas, leemos la siguiente dcclara- 
ción: "Bem aventurados os pobres de léxico porque delcs é o reino da gloria"4s. Dos 
páginas más adelante eca expone una concepción combinatoria del léxico, inspirada por 
un párrafo dcl prólogo de Flaubcrt a Pierre et Jean dc Maupassant", que sin duda 
habría suscrito Almeida Garrctt: "As palavras sáo, como se diz em pintura, valorcs: para 
produzir, pois um certo efeito de forsa ou de grasa, o caso náo cstá cm ter muitos 
valorcs, mas cm saber agrupar bem os tres ou quatro que sáo ncccssári~s"~~. 
Encontramos en Almcida Garret trcs tipos básicos dc irrcgularidadcs Iéxicas: 
arcaísmos, extranjerismos y neologismos, adcmás de todas aquellas formas quc procc- 
den del acervo oral, como la construcción dc un superlativo con rcduplicación: "A 
ciencia destc século é uma grandcssíssima tola!" (VMT III), o cl supcrlativo dc 
repetición: "E abracaram-se num longo, longo abraco" (VMT XX). 
Los arcaísmos, según Lawton, proccdcn de su formación arcádica y son poco 
relevantess'. La forma apocopada "mui" es el más frecuente: "O autor mui lisonjeado 
da pergunta ..." (VMT XXVI). En Eca el arcaísmo sólo aparccc en la fasc hagiográfica 
para proporcionar una ambientación dc~ora t iva~~.  
Los cxtranjerismos son mucho más frccucntcs en ambos autores. Los cxtran- 
jerismos de la prosa de Garret puedcn clasificarse en dos tipos: las palabras translada- 
das directamente del francés o del inglés, generalmentc tkrminos dc moda ("pcignoir", 
"toilette"), y las adaptaciones, de estas dos lenguas a la fonética y sintaxis dcl portugués. 
A veces como en :1 famoso ejemplo del verbo "flartar", porque no cxistc cn su lengua 
para tal concepto; en otros casos para obtener un cfccto sorprcndcnlc y nucvo. Almcida 
Garrctt construye, por cjcmplo, sobre la cxprcsión francesa "avoir la bossc" (tcncr 
habilidad para algo) lavariantc "ter a bossa" (estar cnvena): "Hoy tenho a bossa hclknica 
num estado de tumescéncia pasmosa ..." (V.M.T. IV). La mayoría dc los cxtranjcros de 
Esa de Quciroz proceden del francés y están hoy día pcrfcctamcntc soldados cn cl 
portugués (avenida x alamcda, dctalhc x minúcia) lo cual prucba la honda concicncia 
lingüística del 
Los neologismos son más frccucntcs y más osados en Esa dc Quciroz quc cn 
Garrctt (todavía 1s serán más en Vallc-Inclán, que va muchas vcccs más allá dc las 
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formas prcvisiblcs cn la Icngua". Garrct utiliza neologismos de forma creados por 
analogía con formas existentes (monocracia x democracia; burricadura x cavalgadura) 
gcncralmcntc con intcnción humorísticass y enorme respeto al genio de la lenguas6, pero 
crca con más frccucncia ncologismos de scntido, verdaderas recreaciones semánticas, 
como la quc hacc con la palabra "bario" que dcja de definir simplemente un título 
nobiliario para ampliar su campo scmántico a toda una clase social y convertirse en 
sínibolo de una mcntalidad. Este "bario" dc Garrett nos recuerda inevitablemente el 
"consclhciro" dc Eca, cricatura dc la Rcgcncracio como el "bario" lo es del período 
libcral. 
En cuanto al análisis dc las catcgorías gramaticales nos detendremos única- 
mente cn el estudio dcl adjctivo. El adjctivo constituye un elemento clave en el estilo de 
todo escritor. Posec las notas de color, de scntirniento que hacen a un sustantivo 
difcrcntc dc otro. Por cstc podcr difcrcnciador el adjetivo es el mejor vehículo para 
cxponcr una visión pcrsonal dcl mundo, las rcacciones subjetivas ante unos objetos y 
unos hcchos objctivoss7. 
El adjctivo sufrió una evolución cstilística a lo largo dcl siglo XIX. En cl 
romanticismo tuvo una gran importancia por su podcr para crear impresiones indivi- 
dualcs. Victor Hugo cs cl cjcnlplo claro dc csc uso roniántico del adjetivo. Con el 
rcalismo sc prctcndc quc cl'adjctivo funcionc como indicador de notas objetivas. Para 
ello dcbcn mantcncrsc sicmprc las concxioncs scmánticas lógicas entre adjctivo y 
sustantivos. La obscsión dc cstilo dc Flaubcrt fuc abriendo nuevos caminoss8 cn cl 
scntido quc accntuará al naturalismo, disolución de la concepción lógica del adjctivo a 
basc dc accntuar su imprcsionismo. Dc ahí las concxiones existentes entre los natura- 
listas disidcntcs, como Maupassant, y la prosa dc los dccadcntistas. Encontramos cn 
Maupassant cjcmplos dc adjctivación binaria cn quc uno de los términos contradice al 
otro para crcar cntrc los dos una imprcsión subjetiva original: "...cette piece clairc ct 
sinistrc ..."s9. En cl simbolisino sc dcsintcgra dcfinitivamcnte la barrera lógica en la 
cxprcsión dc rclacioncs cntrc sujcto y objcto. El adjetivo sugeridor sustituye al 
calificativo. 
Proccsos scmcjantes, sin llcgar nunca a la innovación simbolista, se encuentran 
cn la adjctivación garrcttiana. Estudiciiios cn primer lugar algunos elementos rítmicos 
cn los adjctivos. La combinación más frccucntc cn Vageiu iza nziizlta Terra es la 
adjctivación binaria. Sc trata dc un fcnómcno constante. Generalmente encontramos 
dos adjctivos unidos por la conjunción copulativa c (a veces sólo unidos por una coma). 
Frccucntcmcntc los scntidos son antitCticos: "Foi scmprc a minha pena pobre e 
sobcrba ... " (VMT 1). En otros casos uno dc los adjctivos sc refiere a una cualidad física 
y cl otro aun atributo espiritual: "Ccrvantcs, com oseu mesonerogordoegrarv ..." (VMT 
111). A título mcramcntc indicativo dc la constancia de este procedimiento en el estilo 
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de Garrctt rcscñemos diccinuevc dc estas combinacioncs binarias en un capítulo de 
ocho páginas -el XX- elegido al azar en V.M.T. Este rasgo de estilo sc debe a la visión 
plural de la realidad que ya hcmos señalado como caractcrística de Almeida Garrctt. El 
sustantivo es rodeado por dos o más adjctivos para ofreccrnos de él una visión facctada. 
También en Esa dc Quciroz la adjetivación binaria es un rasgo constante. 
Guerra da Cal lo atribuye claramente a la influcnia dc Almcida Garrettm. Encontramos 
en la prosa qucirosiana ejemplos de adjctivación binaria antitética ("num gcsto 
desolado e risoriho ..." CFM) y de la combinación adjctivo objetivo + adjctivo imprcsio- 
nista: "... as penas dos lequcs coloridas e derlassas" (PB). En estc cjcmplo el primcr 
adjctivo aporta la nota real, cl scgundo la impresión dc dcpravación dc estos abanicos 
exagcradamcntc pintados, "cabarcteros". 
Los adjctivos triplcs, cl ritmo ternario en gencral, los encontramos cn Garrctt 
con mucha frccucncia (no tanta como cl binarismo). La posición más habitual cs cn 
bloquc dc tres adjctivos yuxtapuestos: "...aquclc amor cego, loi~co, ittfi~ito, quc dcrra- 
mavas ..." (VMT XXXIII). En otros casos cl tríptico dc adjctivos aparccc scguido de un 
símil: "Aquclcs olhospuros, celestes e aiutcros COMO os de um anjo ofcndido" (VMT 
XXXIII). En cstc cjcmplo cl adjctivo objetivo cstá cn cl ccntro, rodcado dc dos 
iniprcsioncs subjetivas, cn las cualcs "austcros" marca cl pasdo final de las asociación de 
ideas. Las mismas combinacioncs aparecen cn Esa dc Quciroz: "cabclo ncgro, tcncbro- 
so, Corte ... (OM)", una indicación subjcliva cntrc dos calificativos clásicos. Estc último 
cjcmplo rccucrda la misnia afición a los adjctivos cn tríptico dc Vallc-Inclán, sobrc 
todo, conio scñala Julio Casarcs, a partir dc Jardírt Utiibrío 6'"... dc cabcllos rlegro.7, 
trúgicos, adiutos". (Son. de 01.) 
Las scrics dc adjctivos cstán relacionadas con la tcndcncia a la cnumcración, 
muy frccucntc cn ambos autorcs. Gucrra dc Cal la considcra un medio dc conciliar la 
simplicidad sintáctica quc ambos prctcndían con las cadcncias noblcs y cl gusto por la 
rctórica intrínseco cn la Icngua portugucsa6'. En Garrctt las scrics adjctivalcs rara vcz 
supcran los cuatro clcmcntos y gcncralmcntc van seguidos dc una comparación a la quc 
hacen cxtcnsivo su poder dc adjctivación: "Tudo éprosaico e butgvi~?s, cliato, villgar e 
setisabor como um pcríodo da dcduciio Cronológica" (VMT X). En cstc cjcniplo 
debcmos notar cl cfccto rítmico, dcstinado a romper la monotonía, quc sc obticnc con 
las dos parejas dc adjctivos unidos por c y la posición ccntral y aislada dcl adjctivo 
"chato". La conipíiración quc csta scrie introducc mcrccc también una explicación. Sc 
trata dc un rccurso humorístico basado cn cl prcsupucsto dc quc cl lcctor conocc las 
caractcrísticas dc lo comparado como hizo notar Vcrgílio Fcrrcira"', quc observó cstc 
mismo proccdimicnto cn Esa dc Quciroz: "Ali o tcns tu, grave e oco conio una coluna 
do Diário do Govcrno ..." (OPB). Las scrics adjctivalcs cn cl autor dc Os Maias, dc hasta 
sictc clcmcntos cn sus primcras obrasM, sc rcdujcron lucgo a cuatro como cn la prosa 
garrctliana. Obscrvcmos csta scric dcA Relíqitiu O... modospotltitais, sisudos, senis e 
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beatos". Los dos últimos adjetivos desenmascaran la hipocresía de los dos primeros, una 
vez más vemos las dos caras de la realidad. 
Si observamos los fenómenos semánticos que sc producen en la adjctivación dc 
los dos escritores, la animización de lo inerte -frecuente forma de comicidad- ocupa un 
primerísimo lugar. Dice Garrct de una bebida que es "a mais abontinável, arllQ>álica e 
siija bebcragcm ..." (VMT 111) y Esa se queja de un artilugio moderno: "... uma ponta 
malévola me picou um dedo ..." (CS). 
Especialmente destacablcs son las siguientes combinaciones que incluso lcc- 
tores expertos tomarían sin dudarlo por queirosianas y proceden en realidad dc I/íageits 
rta r~tirtha Terra.. Ejemplos magnílicos del uso del adjetivo hiperbolizante en función 
caricaturesca: "... Curar por entre centenares de cotovelos bárbaros (...) levar desalrlta- 
daspisadelas do dancante novico (...) os pertteados fabulosos, as caras irtcn'veis e as 
antedili~r,iariqs figuras ..." (VMT XXXIII). L a ~ t o n ~ ~  llama "irnpropicdades" a cstas 
alianzas desusadas cntrc adjetivos y sustantivos producidas por una sinictría cntrc 
forma e idca. 
También cl paisajc cobra vida cn ambos autores. Garrctt habla dc "...unia 
jovem scara do Ribatcjo nos primciros dias dc Abril, ortdiilarldo lascivar~ierite com a 
brisa tcmpcrada da Primavera" (VMT VIII). Esa califica cl "Bois dc Montniorcncy" dc 
"...bcm antável e bcmsociár~el fiorcsta ..." (CS). Por cl misnio sistcnia los scrcs humanos 
sc animalizan: "...um irtgl2s piiro-sartgiie ..." (VMT X X  VI) -Garrctt-; "... quc lhc 
descobria as fomtas atoucirihadas ..." (OM) -Eca. Almcida Garrctt fuc también un 
innovador en el uso de una forma más de impropiedad, la traducción dc un scntido por 
otro, cs decir la sincstesia: "... o branco terso, duro, ntar7ttóreo das ruivas ..." (VMT XI). 
También cn Eca de Quciroz, en una época de la literatura en que la sinestesia es niucho 
más frecuente, tienen: "...para além cra o azul jirto ojiio do rio ..."; "...c um dcspcrtar 
tumultuoso de csperancas seni nonie atirava-lhc a alma para o anil". (OM) 
El uso dc un adjctivo con scntido adverbial mcdiantc laatribución al objcto dc 
cualidades del sujcto cs un rasgo larvado cn fiagerts Iza rnirtlta Terra: "... bcijaram-se de 
un 6sculo tíruido e recalado ..." (VMT XXV), quc Ega de Quciroz Ilcvará a su máxima 
expresión" ... a sincta rctombou Iiígibre naquclc silencio ..." (OM). 
Finalmcntc señalemos la prcscncia cn ambos autores de unos adjctivos muy 
reitcrados dc los cualcs "vago" cs el mUs rcprcscntativo. Adjctivo Iciv-niotiv dc los 
roniánticos por su caráctcr afcctivoM, sobrevivió a la época realista y triunfó dc nucvo 
con el modernismo. Garrctt lo usa con muchísima frecuencia pcro cn con\cxtos aún 
clásicos y lógicos, pucsto quc acompaña a sustantivos dc tipo abstracto: "Era uma idcia 
vaga" (VMT 11). La frccucncia dc uso dc cste adjctivo es aun mayor cn Eca dc Quciroz 
(hasta cinco vcccs cn una página) y contribuyc dccisivamcntc a crear scnsacioncs de 
irrealidad mediantc su aplicación a sustantivos con los quc producc una alianza 
inusitada: "Desses dias dc siiblir~te sordidez só conservo a imprcssio dc uma alcova 
forrada dc crctoncs sujos, dc vagas gar~afas de cenieja ..." (CS). 
Otro aspccto muy inlportantc dcl cstilo garrcttiano cs la influencia dc formas 
populares y dc clcmcntos ctnolingüísticos. Garrctt usa con mcsura las frascs hcchas 
porque, como indica Lawton, las fórmiilas fijas no convicncn al caráctcr mudriblc dc su 
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prosa6'. No obstante algunas muestras sabiamente dispuestas para contribuir a la 
impresión de oralidad aparecen en Kagetts na ntittlia Tema: "... até 18 e trinta e tantos 
que uns dizem que ele se restaurou, outros que o levou a breca ..." (VMT XIII). Mucho 
más abundantes son en Esa de Queiroz, sobre todo en la etapa realista, para caracte- 
rizar el habla de los personajes: "Bem, agora tens a faca e o queixo" (OPB). 
Un rasgo mucho más típicamente garrettiano es la unión de términos vulgares 
a palabras nobles@.con lo cual se obtiene una imitación burlesca del estilo hcroico, a 
la vez que se aristocratiza por contacto la palabra vulgar: "O combate de Aquilcs c 
Heitor, das hostes argivas com as troianas, nao tinha sido metido num chinelo pelas 
batalhas campais dos anjos bons e maus 5 metralhada por essas nuevens." (VMT VI). 
Otro fenómeno estilística de clara raigambre popular es el uso por ambos 
escritores de la sufijación afectiva*, en especial de la diminutiva. El portugués es una 
lengua especialmente proclive al uso del diminutivo que se carga, como indica Rodri- 
gues Lapa, de múltiples valores afectivos, de ternura, de desprecio7', que poco ticncn 
que ver con el tamaño. En Garrett y en Esa encontramos diminitivos cariñosos: 
"...tornemos h r~elltittlla ..." (VMT XI); diminutivos con valor despectivo: "Que sc 
inspirassc Shakespeare com Laíitte, Milton com Chateaumargot (....) e veriamos os 
acídulos ver~ittltos (...) que faziam". (VMT V); "Bazfiio achava-a irresistível: quem diria 
que uma burgiiesittlra podia ter tanto chiquc?" (OPB y diminutivos ridiculizadores"; 
... urna Fleur de Marie para dizcr c fazer pieguices com uma roscirinha, peqirettitlltn, 
botlilittha, que morreu, coiladiitha!" (VMTX); "...folheando in-fólios com ocrániosittlio 
calvo de sábio curvado sobre as letras garrafais da doutrina; e dcpos de crescittdittlia 
tinha tal proposito que permanccia horas imóvel numa cadcira dcpenlitiltas bambas ..." 
(OM). 
Las combinaciones sintácticas y rítmicas son muy importantcs para caracteri- 
zar el estilo dc un autor. Almeida Garrett distorsiona constantemente la frase en busca 
de la mayor expresividad aunque siempre dentro de la estructura lógica de la lengua. La 
mayoría de estas distorsiones tienen su origen en la sintaxis oral7'. Veamos unos 
ejemplos. Empleo impersonal de "importar-se", lcmbrar-se": "Dcpois dcsta desgrasa 
nao me importa já nada." (VMT V); duplicación de complementos: "O soldado que Ihc 
chamou malueo ao pensador de tais extravagancias" (VMT XXIII); concordancias "ad 
sensum": "O Progresso e a Liberdade perdcu, nao ganhou ..." (VMT V); uso dc 
pronombres éticos: "fiquci como a bom Xavier de Maistre quando a meia jornada dc scu 
quarto lhe perdcu a cadeira o equilibrio". (VMT IV); y uso dc pcrífrasi; durativas 
relacionadas con la obsesión por el tiempo-momento que señala Lawton: "Joaninha 
era. .. nem eu sci o que lhe era Joaninha ... o que Ihc cstava sendo naquelc momento ..." 
(VMT XXII); pronombres tónicos en aposición al final de la frase: "A minha miio cstava 
nas máos dcla, mas era sensívcl a tudo, essa" (VMT XL) que Guerra da Cal considera 
claro antecedente del mismo proceso en Esa72. 
Todos estos rasgos son elementos del procedimiento sintáctico más origional 
- - - - - -  
(67) RA.  LAWTON: op. cit. p. 385. 
(68) Ibidem p. 412. 
(63) M. RODRIGL'ES LAPA: op. cit. p. 105. 
(70) Ibideni p. 186. 
(71) A. DA COSTA DiAS: op. cit. p. XLV. 
(72) Ernesto GUERRA DA CAL: op. cit. p. 273. 
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de Almeida Garret, la construcción oracional afectiva, la frase corta, interrumpida por 
puntos suspensivos, que hace de Viageits na mirtha Terra la primera obra de la prosa 
moderna en Portugal." 
La puntuación es un elemento fundamental en la creación de un estilo que 
pretende captar y producir impresiones, puesto que permite introducir pausas efectivas 
y cortes rítmicos. Como señalan J. do Prado Coelho7' y M q m a  Tarracha Ferr~ira'~, la
puntuación adquiere en la obra de Garrett un valor estilística que es en si una 
innovación. En muchas ocasiones la puntuación expresa conexiones temporales o bien 
adversativas. El guión fue uno de los signos tipográficos predilectos de Garrett. Guerra 
de Cal lo señala también como favorito de Eca de Q ~ e i r o z ~ ~  para marcar pausas de 
cadencia o de significado. La conjunción copulativa iniciando párrafo es muy abundante 
en Magetts rta mirtlta Terra. Correia Raitt considera que este recurso lo tomó Garrctt 
de Sterne que llega a iniciar capítulo con la conjunción copulativan. 
Repasemos finalmente, y con esto tcrminarcmos, las principalcs cadcncias 
rítimicas que se encuentran en la prosagarrcttiana. La repetición es a lavcz un elcmcnto 
rítmico y un rasgo de contenido. Es uno de los trazos más frccucntcs cn el cstilo dc 
G a r r e t ~ ~ ~ .  A base de repeticiones y de antítesis y variadas. Estas construccioncs binarias 
pueden ser apoyadas por simetrías fónicas: "Na mulhcr é sempre virtudc, / rcalcc de 
beleza as formosas / disfarcc de fealdade 5s quc nao o sáo ..." (VMT IV), o por anáforas: 
"...e protesto que / de quanto vir e ouvir / de quanto eu pensar e sentir ..."( VMT 1). 
También en Eca de Queiroz este binarismo responde a la percepción de la rcalidad en 
forma de contrastes, de ahí la importancia fundamental de la antítesisn. Veamos un 
ejemplo queirosiano: "Quem se mostra fácilmente seduzido / facilmente se torna 
sedutor ... " (CFM). El quiasmo, forma de simetría cruzada muy elaborada, que procedc 
de la retórica latina, aparece también en ambos autores: "O baráo é pois usuráriamcnte 
revolucionário e revolucionáriamente usurário ..." (VMT XIII), en cstc ejemplo sc ha 
producido un cruce de valores semánticos y también dc categorías gramaticales. 
Los ritmos ternarios les siguen en frecuencia, sobre todo cn Garrctt. Debemos 
destacar la coexistencia de ritmos tcrnarios isométricos: "E cis aqui a crónica do passado 
/ a história do presente / o programa do futuro ..." (VMT 11) y no isométricos: "Os 
campinos ficaram cabisbaixos; / o público imparcial aplaudiu por csta vcz 2 oposicao 
c / o Vouga triunfou do Tejo". (VMT 1). Pcro la forma más afcctiva de aprcciar cstas 
cadencias no es en estos brcves ejemplos sino obscrvando estos clcmentos rítmicos cn 
un párrafo dc longitud media. Analizaremos con cstc critcrio cl siguiente fragcmcnto 
del capítulo XXV de Magerts ita nzi~zlta Terra: 
"Aquela palabra de ouro, aqucla doce palavra quc tanto custa a pronunciar 5 
mulher menos arteira; quc adivinhada, sabida, ouvida há muito pclo coracáo, dita mil 
vczes com os olhos, nenhum homcm descansa ncm se tcrn por feliz, por ccrto da sua 
felicidade, enquanto niio a ouve proferir pelos lábios, -essa palavra cclcstc, quc cxplica 
- - - - - -  
(73) Ibidcni p. 262-263. 
(74) J. do PRADO COELIIO; "Garrctt prosador" op. cit. p. 68. 
(75) Ma Enia TARRACIIA FERRHIIIA: op. cit. p. 32. 
(76) Ernesto GUERRA DA CAL: op. cit. p. 274. 
(77) Lia CORREiA RAI1T: op. cit. p. 108. 
(78) R.A. LAWTOM Alnleidn Gnrrcri, l'iriti~ite coiirrni~ire (op. cit.) p. 455. 
(79) lbidcm p. 419. 
o passado, que responde do futuro, que é a última e irrevogável sentenca de um longo 
pleito de ansiedades, de incertezas e de sustos, - e s a  final e fatal palavra 'amo-te' 
Joaninha a pronunciara táo sincera, táo sem dificultades nem hesitacóes como se aquele 
fosse -e era decerto- como se aquele tivesse sido sempre o pensamento único a ideia 
constante e habitual de sua vida". 
1. Aquela palavra de ouro, (paralelismo binario) 
2.Aquela doce palavra 1, que tanto custa a pronunciar i?i mulher menos arteira; 
(demost. de máx. alejamiento) 
2. que adivinhada, sabida, ouvida há muito pelo coracáo 
1 2 3 
dita mil vezes com os olhos, 
4 
(cuatro participios, 2 de ellos complementados, frecuencia de asonancia I/A) 
1. nenhum homcn descansa 
2. nem se tem 1. por feliz, 
2. por certo da sua felicidadc, enquanto nao a houve proferir 
pelos lábios, 
(sintagmas no progresivos basados en redundancias) 
3.- essa palavra celeste, 
(uso del guión para retormar el concepto inicial; variación del demostrativo al 
acercarse al núcleo; paralelismo) 
1. de ansiedade 
2. de incertezas e (la cópula entre 213) 
3. de sustos 
4.- essa final e fatal palavra AMO-TE Joaninha a pronunciara 
(aliteración) 
1. táo naturalmente 
2. táo sincera 
3. táo 1. sem dificultades 
2. nem hesitac6es 
1. como se aquele fosse -e era decerto- 
2. como se aquele tivesse sido sempre 1. o pensamento único 
(alternancia de tiempos) 2. a ideia constante e habitual de 
sua vida 
Vemos pues la complicación que entraña crear una prosa fácil, que parece 
surgir sin esfuerzo aparente. Éste es el gran mérito de la obra de Garrell, haber dado 
una apariencia simple y coloquial a una prosa elaborada y cuidadosa, prosa que influyó 
de forma decisiva en la "Geracáo de 7 0  y en especial en Esa de Queiroz, que es en 
muchos sentidos el heredero espiritual de Almeida Garrctt y desde luego su mejor 
discípulo en cuanto al estilo. 
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La "passioii iiiiitilc"' d'Albcrto diiiisAl?otic6o, son projct d'Ctrc siniultanc- 
niciil "cii-soi" el "pour-soi" (c'cst-5-dirc purc pltnitudc d'csistciicc ct purc Iraiislu- 
ciditC ?t soi-niEiiic), ainsi qiic Ic probltiiic de l'incoiiiniunic:ibilii¿ liC i sa situalioia 
d7"6trc-pour-autri~i" sc trouvciit Clnrgis el npprofoiidis dans la figiirc d'Adalbcrto 
Nogucirn, pcrsonringc-iiarratcur d'Es~.clu P ~ l n r . ~  L'rispccl cciitral de ccttc problcnia- 
tiquc csistcnticllc, qui csl cn mCmc tcnips une probleniatiqiic du langagc3, pcut sc 
rcsuiiicr, d'nprts Sarirc cite en Cpigrnplic du roiiiaii, coiiinic Ic dCsir de l'idcal 
iiiipossiblc de ')?ossc'rlo. /u lrunscoirkriicc de /ISuiiú.c cotlitlic ])irre ~ ~ ~ I I S C C I I C ~ ~ ~ ~ I ~ C  e6 
~?out'Iu111 conitnc cotps; rlc rc'rliiirc l'nirlrc (i so si111plc JrrclicilC, [...] tlicris filirc qirc 
cellc Irrclicilc' soil iuic cq~~?rc'sc~ifcrlio~~ c t l c l / c  rlc so ltutiscctrcluticc 
ric'atilisutilc.'''. "Corito so. al tios o~llros?"~ cst 1:i qucs~ioii qiii obstclc Acliilbcrto. 
Noiis rcvicnclroiis sur ccrlaiiis nspccls de ccttc rCflcsioii csistcnticllc cl 
poEticluc el sur scs foriiics syiiiboliqucs. Auparavanl, i l  coiivicnl de souligiicr que 
la "n;iturc" du pcrsoiinagc-narratcur, tcllc clu'cllc cst dCcritc au Icctcur, cnipCclic 
dc voir dans Esirclu I'oluruiic illuslralioii "r6:ilistc" des idCcs csposCcs par Srirtrc d;iiis 
la troisitnic partic dc L'Eírc cl le ~Watil. L'csistciicc cl'Adalbcrto n'csl pns, niCnic daiis 
Ic cadrc du iantristiquc, iinc siiiiiilation d'csistcncc rCcllc icllc que Iri rcclicrclic Ic 
roman ~r:icliiioniicl. Ellc cst uniqiienicnt csistcncc/consciciicc poCiiq~ic. Ciiptivc du 
monde sciisiblc ouclucl cllc cnipruntc scs striictiircs d'csprcssioii, ellc cst piirc vois clc 
silcncc de I'Ctrc cii coiirroiitiitioii nvcc sii proprc pnrolc ct avcc Ics iiicss:igcs clu iiioiidc 
cstcriciir qiii s'y répcrciitcni. "Aclalbcrto" cst un noni clc "caliilogiic" (EP 21), 
I'attribut cl'uti Moi Iyricliic "satis scsc, sirns gcrirc graniiii:itic:il, s:iiis rige ct sans 
diiiiensioii psycliologiqiic" (EP 127)" "[ ...] Bcrlo, Arlr~ll>ofo, i3cíitil10, soir Bclu - rtrio 
loiho tiot~ic: r111oia.s soir ..." (Ei' 91); 'pti IrrtliOc't~i All)o.lo o i ~  Bulo, Bcío, 
Bcíitilio, Bclitilrn ... l...] Soii - iirio, itirlii.iso, piUicrí,io crbsolirto clc t~ t i~ l i  c llrrru 
(1) Tc i i i i c  ciiiprii i itC i Snri rc par  hl;iria d o  CCii Ci. %. 1:iallio. O 1 lo i i ic i i i  ""l'ais5o Iiiíliil" i ia /Il>oricfio 
dc Vcigí l io  I'cricira". 111: Es~ir(lossol>rr I~~CrgílioI:c~irii.o. Oig;iiiizay<ío dc I l c l d c r  Godii i l io. V i l a  da Ll:iiri. 
1982. 1'. 49. 
(2) 1:oiiiaii p i i b l i f  cn  1963. Koi is  iiti l isoiis ici I:i t ioisici i ic fd i l io i i .  Aiii:idora. I lcrtrai id. 1978. 
(3) "Le loligogc [...] cic oi~igiiicllsri~ciir IC:~rc-l~oirr-oir~,?ri, ckst-ii-dirc Ic Joir qrrir~ic siri>jcc~i~,irí. 
s'í.l>roii~.c co~irriie ol>j~'t 1>0111. lhrirfi'. [...] jc silis lorigogc [...[ 1.c ~>mbli .~nc (/ir lrr~gogc csr c\~nc~o?ic~iil 
porolli.1~ ot11>rol>li.i,ic des corps [...]" (.lcaii-l'aiil S:irt rc, I.'llrr~v cl Ic l\'í.oiit. I'oiticis. 1961. 1'. 440-447). 'l'oiis 
Ics tcrii ics soiiligiiCs daiis Ics citatioiis dc ccttc Ctiidc soiit Cciits c i i  italiqiics d a i s  Ic tcxtc origiii:il. 
(4) L'1:ti.c el IC hIL:o~ic. I'oiticis. 196 1. 1'. -163-4W. 
(5) I ~s~rc lo  I' lor. 1'. 33. 
sattpre. Sou de rnint para outrertt, ttüo de oufrertt para tttirtt. " (EP 22-23). 11 en cst 
de meme pour le "Toi", 1'Autre en lequel le Moi reconnait l'imagc inacccssible ct 
fascinante de sa propre transcendance: "Há wt t  alértt para Iá de fi, da pessoa qtre 
és. Trago ertt ~t t i r t t  o apelo absoltt f o  da idert fidade absoluta, a exigtrtcia da 
coniu~thüo verdadeira. Porque eu soil de ntais para ntirtt-e hr. Jarttais fe sabcrei? [...] Para lá de todas as portas Itá iinta porta aittda, e essa é que é a porta da rtossa 
ntorada ... " (EP 34). 
Comme le Moi désire échapper au solipsisme par la communion avec I'Autrc, 
le pokte désire identifier son etre au langage. Mais la rencontrc de 1'Absolu par la 
néantisation dans 1'Autre déplace l'espace du solipsisme sans l'abolir. Infiniment, le 
Moi appelle une "autre" transcendance, le regard-refuge d'un Dieu ou d'une MEre6, la 
voix d'un langage essentiel. Cependant, la seule transcendance qui répondc A la 
recherche d'Adalberto est "le silence de la tcrrc" (EP 84). L'irréductibilité dc la 
dualité "essence"/corporéité ct la structure narcissiquc de la rclation érotiquc ou dc 
l'élan du poete vers 1'Idéal font fondamcntalement obstaclc i l'attcintc de I'Absolu. 
On trouvc déji  cettc problématique au ccntrc des préoccupations dc Paul ValCry, dont 
le "Cirttefi6re nratitt" apparait commc un leitmotiv du roman7: "Toilt ce qui peilf se 
dire est nul. [...] tiett de pur, riert de s~rbstartfiel, nert de préciei~v et de riel rt'csf 
trarisntissible. La réalitk esf absol~uttertt irtcot~i~tturticable."~ Cependant, Ic dCsir dc 
transgresser I'impossible demcure. 
[A iiiiriha vida] é só urtta irtferrogacüo - petptrtfa de ttada [.../ sol1 tittia 
qlrestüo. Qlrero o irttposshlel - sittt e11 o sei. Mas só o irtipossir~el ¿ que rlale 
a pena ... (EP 53). 
Sirtt, o rlielr arrartqile a Alda era para o irtipossírtel. Alt, cortt que fiítia as 
niitthas ntüos fe dcatudar~arit! [...] foda a rtti~tlta raiva se fit-aria rta 
gargattta, rtos dertfes pregados, 110s olltos ertferrados por rttirtt adetifro. 
(EP 217-213). 
C'est sur la base de cct absurdc quc sc déroulc la réflcxion cxistcnticlle ct poCtiquc 
du personnage-narratcur d'Esfrela Polar, créatcur el "centre ordonnatcur" (EP 203) 
d'un nouvel univers. 
La forme labyrinthiquc ct la fragmcntation dcs structurcs narrativcs, 
phraséologiqucs et dialogiqucs du textc ne scmblcnt donc pas sculcmcnt marqucr 
l'interrogation de la conscicncc obsédée par I'absurdc de son solipsismc'. Ellcs 
peuvcnt Cgalement traduire la lutte de la voix poétiquc contrc le silcncc qui cst d'unc 
part sa source ontologique el son idéal dc vie authcntique, d'autrc part son aboutissc- 
ment négatif dans la pétrification i laquclle elle cst condamnée cndcvcnant facticité 
verbale. C'est sur le fond dc cc conflit que le roman réalise I'intégration réciproquc 
ou "intersection" des plans "discours" et "récit", "préscnt intcmporel" ct "passC 
- - - - - -  
(6) Id. P. 84, 101. 
(7) Id. P. 24,61, 110, 198, 218. 
(8) "Mon Faust. Le Solitairc ou IcsMal6dictionsd'Univcrs". In: Valéry, I'aul. 0nn.i.c~. Ilijon. Vo. 11.1'. 389. 
(9) Maria Alzira Seixo. "O Labiriiito caVoz". In: Esricdos sobre VcrgilioITlrcirfl. 11. Godinlio. Vila dc Maia. 
1382. P. 336-338. 
réinventé" qui forment ce que M.L. Da1 Farra nomme une troisikme instance de 
langage: "l'é~riture'"~. L'espace r-éel de celle-ci -la blancheur sans limites de la feuille 
de papier viergel1 et le réseau des mot qui s'y inscrivent- devient l'objet référentiel 
reflété par I'espace romanesque. La réalité et le langage, 1'Etre et l'apparence 
s'entrecroisent indéfiniment dans un cercle de réflexion mutuelle sans que s'annule 
jamais la tension de leur polarité. La complexité et le caractere énigmatique du roman 
sont fondés sur l'irréductibilité de cette tension. 11 nous semble donc utile d'examiner 
la fonction manifestement symbolique des personnages et des éléments constitutifs de 
l'espace narratif dans le cadre de leurs relations avec la problématique du langage 
et du silence, puis la nature des "Messages" présentés au lecteur. 
1 SYMROLISME DES PERSONNAGES 
Un indice de la fonction symbolique des personnages peut etre vu dans leur 
nom. Celui du personnage-narrateur, "Adalberto", reílkte son cheminement vers 
lYIdéal, l'Aube ou la Blancheur: "Ad"/"Alba" fait écho h "Penalva" ("Pena"/"alva" 
= "Rochc blanche"), la ville-labyrinthe pétrifiée dans le silence et la neige oh il erre 
"i la dérive" (EP 104, 263) comme Ic "Bateau ivre" de Rimbaud. On remarque 
égalcment que les femmes aimées d'Adalberto portent des noms jusqu'i un certain 
point anagrammatiques du sien. Les noms d7Aida et de "l'autre" (EP89,125, 241), son 
sosieAlda quipasse pour etre sasoeur jumelle, en sont des sortes de métamorphoses. 
En meme temps, ils dédoublent le nom d'Adélia, tout premier amour d'Adalberto. 
Adélia L'a bandonné il ya longtemps. Elle existe seulcment commc personnage absent. 
Son nom évocateur du soleil ("Helios"), symbole de la connaissance supreme ou de 
la divinité, peut etrc mis cn relation avec "alba", noyau morphologique d-"Adalberto". 
Personnage-anaphore d'Adélia est Aida, qui la substitue dans le coeur du narrateur 
orphelin et a l'air de "quelqu'un qui sait déji tout". (EP 28). Les noms d'Aida et Alda 
ont encore une autrc ascendance. Lcs jumclles ont en effet pour meres respectives -ou 
communcs, le roman ne donnc pas la clé de ce mystkre- deux soeurs presque sosies: 
Aura, i demi-folle, et Alma, personnage absent comme Adélia. Dans ces deux figures 
maternelles, le lecteur peut reconnaitre des allégories de l'Art et de la religion, deux 
faces humaines du sacré. Celte constellation de noms-personnages reflétant le Moi 
lyriqiie d'Esfrela Polar fait penser i la quete du "double" essentiel décrite par Gérard 
de Nerval dansAilrélia o11 Le rgrv et la vie. Les deux oeuvres ont en commun un certain 
nonibrc dc niotifs, sur lesquels nous reviendrons. Ce qu'il nous importe de remarquer 
ici cst que, sur le fond de cette parenté poétique, I'unicité de la lettre "A" au début et 
h la fin de tous Ics noms féminins d7Esfrela Polar gagne une signification particuliere. 
"A", Alpha, est le signe initial, ]'Origine de l'etre que Vergílio Ferreira cherche h 
exprimer i lravers l'Arl12. Ce signe primordial qu'Adalberto, appelé aussi "Beta" (EP 
(10) 0 Nai7.ador Etisi~ircsiiiado. Sáo Paulo. 1978. P. 89,92. 
(11) "E C I I  pcrg~riito: qiinl é o liitiite do papel? Opopel ncio tci?r liittitc. [ . . . ]A follto rtño cstó tia riicsa. " 
(EP 112). 
(13) "[ ...] O 1ii111ido da arte C o do lir?tiar da \.ida, o riitrrido Llicial, rit~rrtdo rln apariccio, do qirol 
cln C o siitnl sci~sí\d c o cjicaz r?icio <le nccsso. [...] a orre fola a \.o2 das origciis, reclcpera no horitcrit 
o donl rln iriicincño, <In ei~id2rtcio. [...] Rniaiido oo ficr~dariieiital, corporizai~do o Ntefá\~cl, a arte 
csgoto n cor?iitnicnbilirlo~íe possíi~cl[ ...]" (Vergílio Ferreira. Do Miliido Origir~nl. 2e é d .  Amadora. 1979. 
P. 20.). 
94) -secondc lcttrc sculcmcnt de I'alphabct-, désignc par dcs périphrascs: "apalarlra 
ociilla, a palai,ra de sil21ici0, [...] a palar~ra de sartgie" (EP 22) par opposilion ii 
la 'terdade degradanle do [...] notlie" (EP 22) de I'Etrc, cst en mCme tcmps 
Ic signe final, I'aboutissemcnt idéal dc la rcchcrchc poétique. Dans Aurélia, Ncrval 
déclare: ''L'alyltabet t?lagiqiie, l'liikroglyylie t~tystétieiu. tte tioiis atrii)cril qii'iti- 
c o r ~ ~ ~ ~ l e t s  el fuiissis soit par le leilips, soil par cela-la 1li2tl1e qiii o111 itildr21 u rlolre 
ig~iorarzce; relroiir)oro,is la lcilre perdiie 011 le sigue eflack [...]"13. Lc poCtc 
romantiquc "invcntcur" du "supcrréalismc" pcrsonnific ccttc lcltrc origincllc de 
1'Harmonic pcrduc pour I'hommc modcrnc sous Ics traits changeants dc la "décssc", 
"MCme" sous tous Ics masqucs de scs noms: Aiirklia, Eurydice, Maric (anagrammc 
dc "aimcr"), Vicrgc, Mere, Mnémosync, Doublc du Jc, fleur mystiquc, Etoilc 
d'oricnt ct Eloile du Soir . . .14, toutcs incarncnt "I'Uniquc" inacccssiblc. La "décssc" 
cn qui Adalbcrlo rcconnail son Doublc parfait se nommc Aida. Sa valcur cn lar11 
qu'Idéal pcrsistc 2 travcrs I'altération dc son nom ct la confusion dc son identite svcc 
Alda. Mais la vérité transccndantc dc son Clrc n'apparait que dans Ic rCvc du narratcur. 
Aida cst alors comparéc i la Bicn-AimEc de Salomon cl ii Béalricc ouvrant la portc 
du Paradis au poklc.'"ans Aurélia, Salonion, Ic 'fi,,Vicc d'Orieril"'" cst unc 
transposition niythiquc de Ncrval. Lc narratcur de ccttc ocuvrc marche vcrs "IJEtoile 
d'Oricni7' cominc Adalbcrlo crrc 2 la rcchcrchc d'Aida, puis d'Alda. La Diilirie 
Co~liédie csl évoquéc dans Ic prcmicr chapitrc d'Aurélia, dc mCmc qu'Amphytrion cité 
cn Cpigraphc d7Es~rc1u Polar. L'allusion 2 la Dirjiric Coniddic. cst particulikrcnicrit 
significativc par sa rclation avcc une autrc rcmarquc dc Ncrval qiic nous citoiis cn 
parall6le avcc dcux passagcs-clés d'Esfrela Polul: 
Ce scruit [...] la Diville Coniédie dii Da~ite, si j'klais panJeriii a coticoirrcr 
tlies soiivenirs &.ti iirt clieJ d'oeiisre. Re~io~ica~i l  désoli?iais u la rario1~~17tée 
d'itisliré, dJillii~liNik 011 de yrol1h2le, je n'ui a iJo11s oflrir que cc que 
iJoiis alyclcz (les tliéories Nizl~ossibles, i i ~ i  1 i v r e i 11 f a i s a b 1 c /...] 
Me voici encorc daris rlia p~isori, ~~tudurlze; [...] toirjoiirs coirl~ubk (i ce 
qii 'il se~liblc, el loirjours cotijiatil, liélas! duris cclle belle é t o i 1 .  c cic 
cot7i¿ciie, qiii a bicrt vo1ilu nt'alq~elcr iiti itistatil soti ciesliti. L'Eloile cl le 
Desti~t: qirel coiplc airliuble daris Ic rorliati di1 yoetc [...jl7 
Ah, escrer7er iirli rwlzatice que se gcrasse ~iesse ar rarefeilo rle riós próprios, 
do u l a ~ ~ i c  c/u ~iossa pcssoa, tia zona i~ icríi~cl do sohrcssnllo! Ali~igir riüo 
bali o qirc se 6 '))or detilro", u ')~sicologia': o rliodo ítttitlzo de ser; r~lus 
a oiilru patfe, a qire esiá a~tles disso, a pessoa viva, a pessoa ahsoliitu. 
U171 roniaticc qire airlda ribo hú ... (EP 54). 
Etilüo ~~et&~itilo-nie, recolltido ao gahiricle, [...] se eii ~iiirictr a a~?tei cr cla 
[Aidu] ~ieni cr riiti~~iét?i, se rrüo arlio se~iáo a rliitli /...] Tali~ez qiie se eii 
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(13) Ocrr\,rcs. I3ourgcs. 196G. Vol. 1.  1'. 387. 
(14) Id. P. 399. 
(1.5) Es~srrclo I'olc~r. 1'. 42.  
(16) Ocrr\r.cs. Iloiirgcs. 1966. Vol 1. 1'. 380. 
(17) "Lcs fillcs du icu" (Iiilrod. "A Alcxa~idrc 1)uiiias"). In: Ocir~?z*s. I3ourgcs. 1966. Vol. 1. 1'. 151. 
pusesse iult oirtro título a esta Itistória. Por aerítl~lo "O Traidor". 0 1 1  
"O Critítinoso", ditas palarlras breves ttegartdo oii r~toralizurtdo os 
iít illtares de palatjras erlt que tí te cotnprazi. Cltant 0-111 e apenas "Estre la 
Polar" [...] fiigidio ittdício qtre rlte arttittcie o 17tell bigar rta vida ... (EP 257- 
258). 
Les dcux autcurs paéscntcnt ici une remarquablc similitude dans lcur conccption 
poétiquc et dans les images qui la traduiscnt - le revc d'un livrc "i~zfaisable" ayant 
pour sujet le poete interrogeant sa proprc destinéc, la situation d'cmprisonncmcnt, 
le motif de la culpabilité (associé aillcurs i la défensc contrc l'accusation dc "f~l ic" '~) ,  
la marche vers 1'Etoile. 
L'idée de lumíkre originelle suggéréc par lcs noms des pcrsonnagcs sc 
rctrouvc dans la blanchcur qui caractCrisc ccrtains dc lcurs attributs: la niain d'Aidn, 
dont les doigts sc rccourbcnt cn fornic dc flcur (niystiquc?, poétiquc?), sa gorgc, son 
visage, la pcrlc de son anncau d'or19. La pcrlc cst un motif structurcl csscnticl du roman, 
non seulcmcnt par sa rCitCration, mais aussi par son rapport possiblc avcc la portc 
mystiquc. Dans Eslrela Polar, les portcs ct volcts sans cessc battus ct fcrniés scniblcnt 
constituer un lcitniotiv dc l'incommunicabilité obsCdantc dc 1'Etrc. La pcrlc d7Aida ct 
d'Alda fait pcnser 21 "la porte de riucre de la Jk17isaloli itoiivelle" dont parlc le 
narratcur d'Aiirélia20, portc du Paradis ou dc 1'IdCal poétiquc qu'Atlalbcrlo dQirc 
transgrcsscr. Par la fascination que la niain d7Aida cxcrcc sur lui, Adall>crto rcsscniblc 
2I "l'écrirt" évoqué par P. ValCry pour définir son Anic dans une rCflcxioii intituléc: 
"Ii401t -Siiwie- oii hfé~íioires de Moi / Que poilt~uit, qiie derjruit u~ijoiird'lt~ii fuire iiri 
<>,oeley7>9: 
Si ti1 vci~v, ríta Raison, je dirui l...] qiie ríio~i Arítc qiii est lu tie~irte aiissi, 
se scrttait co~ítrlte la fortíte creiisc d'iirt écritt, 0 1 1  le crci~v d'iitt títoiile ct 
ce \?(le ss'ej,rouvait atte~tdre 1111 objct ud~liirable, i i~te solle d'époiise 
t~tatérielle qiii rte poiil-iuit pus evister - car cette fortltc divi~ie, cclte 
absertce contl>l¿.te, cet Elre qiii rt'e'iuit qiic Nort-Eire, el cont~ne ['Eire (le 
ce qiii rie peiil Etre - evigeait jiisie~lierrt iuie niuri¿.re irltl?os.sible, el le 
CreiLr \irja~tt de cetíe fort~ie suvait qiic ceíte sitbslunce rítariqilait el 
nta~tqtierait a jarítais a11 ntoride des c o y s  - et des actes ... Airtsi cloit le 
tltortel corivai~icii de sort Dieii dorit il colicoit les aWYbiits qii'il jor~lle 
par ii¿gatiorts siiccessi~~es des défuilts et cics rítm~v qii 'il lroii ve durts le 
rítotide ressentir lu prése~tce ct l'absettce essetitielles de Celiri qtii liii cst 
uiissi rtécessaire qiie le ccriire l'est u iine spliCre ir~tl~k~tktruble, qirc l'oti 
jittit par recortrtaitre spltere u jorce d'ert e,v1>lorer la siitjace el de 
raisottrter siir les liaiso~ts de ses poirtts ... 
Mor1 oeii r ~ e  élait 
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(18) Oc~i~~rcs .  Id. 1'. 149,414. Esrrcln Polar. 1'. 73-74.316. 
(19) 1'. 27-28,91. 
(20) Id. P. 410. "E/ les rloirzcporrcs sorir cloii:cpcrlcs, choqircl>orlc forr?16c (lilric SL'IIICI)C~IC;" (La Sc1i111c 
Biblc. Apoc. 21, 71). 
(21) Cahicrs. Dijoii. 1974. Vol. 11. 1'. 689. 
La comparaison ici faite de i'Absolu -totalité et néant- avec une épouse dont l'existcnce 
ne peut etre faite que d'absence correspond tout A fait A la figurc bipolaire Aida/ 
Alda. Les hallucinations d'Adalberto peuvent coincidcr avec des visions du Non-Etrc 
de la réalité sensible. Et la représentation de la divinité comme centrc vital et "splztre 
it~zpértétrable" trouve une équivalence dans la fonction d'Aida pour Adalberto ct dans 
son embleme, la perle. 
Comme la neige qui couvre Penalva &un silcnce de mondc initial, la 
blancheur des volants du corsage d'Aida peut etre mise en rapport avcc la pagc sur 
laquelle viennent s'inscrire les pas de la rechcrche poétique. "Follzos" cst un quasi- 
homonyme de 'fíolltas", feuillcs de papier ou pages de l'album de photographies qu'cst 
devenue la mémoire du n a r r a t e ~ r . ~ ~  Les volants blancs et noirs qui "sccllcnt" (EP 91) 
I'intimité d'Aida/Alda sont analogues aux pages de la "lettre fcrmée" (EP 249) dans 
laquelle Adalberto a légué le secrct dc son Etrc. L'ambiguité du vocabulairc contribuc 
A suggérer l'isomorphisme du corps humain et du langage, de l'actc érotiquc ct de 
la création poétiquc. C'est ainsi que les dcnts d'Adalbcrto chcrchcnt ii détruirc la 
divinitE d'Aidaa. Scs "doigts tremblants" la "dépouillcnt" de I'cnvcloppc tcrrcstrc qui 
la masquc pour suivrc les "ligncs" de sa perfcction ct saisir "l'indiciblc esprit" (EP 
81) qu'elles rcc&lcnt. Lavision de la "fine courbe" des hanches Cvcillc "au bout de [scs] 
doigts" une "mémoirc aigue d'étoiles" (EP 92). L"'humidit6 chaudc" ct la "blanchcur 
intime" (EP 214) d'Aida substitucnt la "parolc humidc dc tcndrcssc" (EP 75) qu'Adal- 
berto a désiré cntendre de son pCrc, le "bortz El~zestililzo" - lc bon Dicu?-, mort il a 
longtemps. Mais la tranformation du rEve en réalité dCbouchc sur la "nausEc"24. 
L'humidité chaude du baiser, dc la caresse, devicnt "viscosité froidc" (EP 106-107) 
et répugnante. Lcs "rouleaux" de chair d'Aida ("rolos" (EP 176)) n'irradicnt plus la 
divinité de ccllc-ci. 11s sont semblablcs au "livrc roulé" ("rolo" (EP 92)) que 1c cavalicr 
de pierre de la "Place de silence" (EP 15) tend A une humanité abscntc dans l'onibrc 
vacillante dc la cathédrale. 
Le rnotif de la blanchcur qui caractérisc Aida se retrouvc chcz Ircnc, la 
femme aiméc du peintre Garcia, "@re" (EP 53) ou pcrsonnage-anaphorc d'Adalbcr- 
to. "Irene alta, alta c loiira, brarzca [...]" (EP 118). Chantcusc avcuglc de 
l'Harmonie et dc la Paix, elle est l'amie d'Aida. Adalbcrto rCve de la rcncontrcr ct la 
cherche désespCrément dans lc labyrinthc des rucs. 
La blanchcur est également un atlribut csscnticl dc Clarinda, une enfant 
de sept ans dont le nom seul évoque l'innocence ct la perfection. Elle contraste avcc 
l'ombre de folie qui marque la solitudc de son pCrc Jcrcmias, autre "J2re" (EP 55, 144, 
264) d'Adalbcrto, du médccin Emílio ct de Garcia. Dans son largc mantcau noir, 
Jcremias apparait commc un pcrsonnage maudit. Ce patron d'aubcrgc comparé A 
Yahvéviolcntc son épouse Rosa sous prétextc qu'cllc le trahit et blcssc griCvcmcnt 
Clarinda dans une de ses scCnes. Rosa, dont le nom-fleur évoquc la Poésic, cst 
qualifiéc de "perlc" (EP 144) par Garcia qui refuse dc croirc A son infidélité. Par I A  
meme, et par sa fonction de représentante de I'Inaccessible, ellc peut Etre considérkc 
comme un pcrsonnage-anaphore d'Aida. Elle rappelle cn outre la Rosc Blanchc dc la 
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(22) Eshela Polar. P .  58. 
(23) Id. P .  35. 
(24) On reconnait ici I'iníiuence dc  Sartre (La Nairsée). 
Divirte Contédie et la 'Yerle rose"ls, symbole de 1'Ame éternellcmcnt vicrgc de 
l'univers, que lc narratcur d'Aurklia mentionne dans lc memc contcxte quc "la porle 
de rtacre de la Jénuakrtt ~toic~~elle". Jeremias montre une attitude analogue 2 cclic 
d7Adalberto en face d'Aida ct, d'unc ccrtaine manikre, anticipe le mcurtre sur lcqucl 
débouche son désir de transgresscr les limites existentiellcs de I'Autre pour cn 
attcindre la vérité transccndante. 
L'ESPACE NARRATIF: PRISON ET CHEMIN INITIATIQUE 
L'espacc dc I'écriturc -de la luttc dc I'etrc-silcncc pour dcvcnir Vcrbc- cst 
csseniiellcment configuré par la prison dc Pcnalva oiI Adalbcrto, accusé du mcurlre 
d'Aida, dit écrirc son histoirc. Cette image symbolique est omnipréscnlc dans lc 
roman, tout cn variant dc formc. 
C'cst d'abord un compartimcnt de chcmin de fcr oiI Ic narratcur travcrsc 
la nuit d'un "voj1age ubsol~i" (EP 12) - cclui de son cxistcncc ct de sa crCation 
poétiquc. Sa conscicncc "vigilante" ct "illuniinéc", cngluéc dans Ic "magma" (EP 12) 
des corps cndorniis, foulc hun~aine inconscicntc d'cllc-mCmc ou, selon Mallarmé, 
"rnols de la friblt "26 attcndant Ic rcgard ct la main qiii les rédiment, sc scnt submcrgéc 
par la "nauséc" (EP 11). Puis c'cst l'aulobus qui gravit la niontagnc de Pcnalva. 
Adalberto s'idcntific ii la route sinucusc qui 1'éICvc lcntcmcnt vcrs la "purcté" (EP 14). 
La villc-labyrinthc dc Pcnalva cst simultanCmcnt prison ct chcniin initiatiquc. 
Adalberto parcourt sans fin le déscrt de ses rucs silcncicuscs, rcflcls du vide qu'il porlc 
en lui. 11 remontc la "Ruc dc la Sourcc", s'arrslc sur la place ccntralc 
suggestivcment noniméc "Place de silcncc", ct de 15, contcmplc la tcrrassc dc son 
appartcmcnt, située au scptieme étagc d'unc tour modcrne. Si Ic scptiCnic Ctagc pcut 
rappcler le Paradis de Saintc ThérCsc d'Avila (Les Derlteirres), lc motif de la tcrrassc 
fait penser ii la niéditation poétiquc de P. Valéry quc nous avons dCji citéc ct qui dCbutc 
par ces mois: 'Yc suis ntottlk sur lu lerrasse, al1 phls hurif de lu detltalre de t~tort 
S [ ]  El scittlillertt durts le ciel de niiit poéliqiie les cortslellulioris, 
se~clerltenl so~~t11i . s~~ aiLv lois (le I'Urtivers di1 lurtgage [...]"27. C'cst sur ccltc 
lcrrassc dc la connaissancc supreme de la Poésic ouvertc 2 I'infini du ciel nocturnc 
qu'Adalbcrto sc souvicnt avoir jadis attcndu Aida. 11 la rcvoit tourncr une flcur 
vermcillc vcrs Ic clair de lunc. La lunc suggérant Ic rcgard dc la conscicncc ct la mort, 
la flcur, symbolc d'Amour ou de Poésic, scmblc dCs Ic debut du roman condamnéc A 
vivrc dans I'absolu d'unc réalité néantiséc. La dcnicurc mystiquc d'Adalbcrto s'ClCvc 
au-dcssus du déscrt "inhumain" (EP 19) ct glacC du niondc modernc commc un 
licu "invraisen~blablc" (EP 15). "Coup de poing vcrs le cicl" (EP 75), cllc configure 
I'élan du poetc vcrs I'Idéal. 
Au pied mCmc de la tour, est situé le burcau de la librairic quYAdalbcrto ri 
héritée dc scs parcnts. Cc ccntrc des idécs et de la poésic cataloguCcs pcut Ctrc 
considéré commc isomorplie de la prison dans laqucllc Ic narratcur se rcmémorc ct 
écrit son histoirc, oii dc sa solitude cxistcnlicllc. Adalbcrto s'y cnfcrmc pour "méditcr" 
- - - - - -  
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et "signer" (EP 31, 91, 138) les papiers que lui apportent Aida ou Alda. Dc la, il 
entrevoit l'image d'une autre prison: celle des "murailles dc silcnce" (EP 27) formécs 
par les livres que l'home d'aujourd'hui, oublieux du Sens de son existcncc, ne sait 
plus lire. Ces murs noirs sont analogues au mur de la nuit qu'il rcgardait, enfant, 
enfermé avec ses livres, ses cahicrs et la conscicnce du Temps, de la fcnetre dc la 
"chambre noire" (EP 25) ob sa mCre le consignait en lui refusant le droit dc dcvcnir 
adulte. Cette configuration de i'enfance emprisonnée ressuscitant dans la conscicncc- 
mémoire-imagination du narrateur fait penscr a la chambre noirc d'une caméra 
photographique ou A la chambre noire dans laquclle le film cst révélé sur papicr. La 
chambre finit par désigner I'cnfant mCme d'Adalberto et Aida, l'ocuvrc dans laqucllc 
il a inscrit le secrct de son etre comme en une "lcttre fermée" (EP 249)28. Ccttc lcttre 
qu'il legue a son fils ct qui enferme son secrct -le désir d'attcindrc le mystCrc sacré dc 
la Pcrfection et la conscience quc I'Absolu, transccndant, nc pcut Etrc saisi que dans 
l'union absurdc dc l'amour ct dc la mort- constituc unc "niisc-en-abynic" du ronian. 
Autre espacc clos: la chambrc du scptiEmc étagc ob Adalbcrto niCnc Aida. 
Dans cctte chambre "scelléc d'intimilé" (EP 81) suspcnduc cntrc cicl ct tcrrc, les 
doigts du narrateur dévoilent la facc d'Aida ct chcrchcnt saisir, dans la "nicr dc lait 
dc sa gorge" (EP 81), la "flammc occultc [ct] divinc" (EP 81) dc son Ctrc. Mais la 
plénitudc poétiquc évoquéc par la "mer dc lait" ct la "flammc" dCbouchc sur la 
conscicnce du néant ct de la solitudc. 
Esl~írito iridizível, fortlra va do nieii apelo irüo. Grita coniigo, o paraíso é 
lorige, a paz ¿ lorig. U~tt clioro devaricado escove-nie por iiclifro conio 
tirn ranho, o sil2ricio s~ibinerge-nos por f i r ~ i .  (EP S I )  
Ce passagc n'est pas sans analogic avcc ccrtains vcrs dc Picrrc Emmanucl dans La 
citenw el la soilrce: 
Boire q la source de I'Etre 
C%st slallailer de riéartt 
Tu seiile facon de nailre 
Est de rnoilrir ert nai~sant.?~ 
La chambrc d'Adalberto a ainsipour rcflct le Chitcau-cimctikrc biti au 
bord de la mer ob ont péri D. Aura, le Sr. Sousa -son époux- et Alda. L'Ccunic dcs 
vagues, "bave blanchc commc de la creme dc lait" (EP 192), apparait conimc une 
image-synthkse de la gorge d'Aida ct des plcurs d'Adalberto. L'allusion au Cirlieti2re 
~?tarirt de P. Valéry ("[. ..] /nidi Iu-haiif, rliidi sarts nioilrlcr?terit, rjerdulle pe$cilu, 
lirnitc seni r?tais, lirliile de [erra e depois o mar. [...] Cetliitério rnaririlto, 
esterilidude nítida, abnq>to corte da vida e da tewa e iull eco ao longe da 
nrentória apazigiada ..." (EP 198)) fait du Chiteau le symbolc d'unc pcrfcction 
poétiquc faite de la plénitude du siknce - authentique exprcssion de I'cxistcncc 
- - - - - -  
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essentielle. C'est un Chiitcau mystique qui accueille dans ses murailles les cadavres dc 
Paroles substitutives de la Parolc de Dieu: D. Aura, Parole de l'Art déchu dans la folie, 
le Sr. Sousa, Parole sans voix de l'Idéologie politique, et Alda, porteuse de I'Harmonie 
naturelle. Le Chiiteau dressé dans le ciel "comme un héraut guerrier" (EP 192) et 
un flambeau éteint apparait comme isomorphc du messager de pierre de la Place de 
silence qui évoque la Parole pétrifiée du christianisme. Dans le textc dc l7Apocalyp- 
se, 17Agneau pascal "lient lieu defla17tbeaii"~~ a la Jérusalem céleste. Ici, seul le petit 
phare orné de fleurs par son gardien - conscience vigilante et illuminéc du poete, étoile 
polaire dans la nuit du monde désorienté- offre cncore aux barques errantes un 
signe de lumiere. 
Autre homologue du Chiteau-cimetiCre est le Chiteau de Penalva, "tour 
carrée" (EP 111) commc la Jérusalem céleste, du haut duque1 Adalberto appelle Aida, 
préscnte 2 scs cotés, cn hurlant dans le silcnce3': 1'Absolu dc la divinité ou la 
transccndancc de l'Autrc, irréductiblement séparés du Moi par le corps, nc sont pas 
rcncontrés dans la plénitudc d'une communion, mais dans la conscicncc "irw 
d'absertce" (EP 110) dont parlc Valéry. Le chcminement vcrs I7Idéal cst une 
asccnsion vers le néant: marche d7Adalbcrto ct d7Aida/Alda vcrs le silcnce du 
cimctiCre marin, luttc du pcintrc Garcia vcrs la vérité dc I'Azur, passion absurde 
d"'alpinisrn~"~~. 
Estrela Polar présentc donc la création poétique commc un proccssus 
d'initiation 2 l'Ainour et 2 la mort. L'écriturc cst n~isc cn équivalcncc avcc un voyagc 
absolu 2 travcrs la nuit ct Ics étoilcs, la vision d'unc étoilc mystkricuse, l'crrancc dans 
un labyrinthe dc picrrcs et d'étoilcs jusqu'a la rcncontre finale de la Pcrfcction dans la 
mort ("porqli2 a inorte corlio a eslrela da yetfeicáo?" (EP 247)). Le regard d'Adal- 
bcrto parcourt Ic déscrt desrues glacées et I'iníini dc lamer, "lisse [commc Ic] marbre" 
(EP 201) d'une tombe. La voix dc purcté qu'il sent s'élcver en lui résonnc en écho de 
folic dans Ic silencc de sa prison intéricurc. C'cst en vain qu'il cric vers quclqu'un qui 
lui réponde, cn vain qu'il quCle un rcgard capablc de traverscr le mur des mots qu: 
cnfcrmcnt Ic mystCrc dc son Ctre ct dc donncr ainsi un Sens a son cxistencc. 
Corno qtierli rio deserto ertcorilra i r r l t  tesouro -dá-lo a al&~rénr, lmrisi~iiti- 
lo a al&qi¿t1i (...] do deserto, tiirr&~rér~t resport de [...l. Sei das palariras 
trocadas corn qliet7i terlt yalar~ras yara trocar. Mas e11 qticro niuis: a 
r~iirilza yreserica eni algrérli, a r~iirtlia dtrracáo erlt algiétli ... (EP 72). 
L'imagc des portcs, prcsquc toujours fermécs, rcnd scnsiblc Ic probleme dc 
I'incommunicabilité. Ellc constitue un leitmotiv du roman. 
Bato a porta ti~liidarnetite - riáo o11co nirigrétlt [...] bato airida duas 
11aricadas na porta yara rer1tale. Nada. (EP 134). 
Bato corli forca al¿ aofiuido da casa - oirco as yaricadas até lá. Niri&~rér~i. 
(EP 170). 
- - - - - - 
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Porqiie te ~~ioleittaria eii a seres eii, a abrires-11te a porta do ttitiro sent 
portas, se o atltor ttüo e s t i ~ ~ s s e  para Iá do 17tiiro? (EP 175). 
[...] ittcltava erlt niit1t esse acesso do lit?titc, essa t~iol6ttcia qiie rlie atiral*a 
de porta e111 porta, essa tettsüo iliultittada [...l. (EP 226). 
Cc hcurt constant d'Adalbcrto ii dcs seuils infranchissablcs rappcllc Ics cfforts sans 
ccssc désus dc K. dans Le Clldteaii de Franz Kalka. 11 arrivc pourtant parfois quc des 
portes s'ouvrcnt. Aida "apparait" ainsi "dans unc divinisation dc IumiCrc" (EP 60). 
Mais Adalbcrto prcnd aussilot conscicnce de son errcur. En facc dc lui sc licnt 
sculcmcnt Alda, ii laquelle il dénic d'abord toutc beauté: "-Tu náo és bcla. E nrio lcns 
profundcza, estás toda ii superfície." (EP 62). Aida arrivc sculcmcnt plus tard, cncorc 
portcusc du froid cxtéricur, mais rayonnanlc d'unc inlinic "vapcur chaudc" (EP 62). 
Cettc prcniiCrc confusion du rCvc ct dc la réalilC initic la révélation dc I'anibiguité 
fondamcntalc dc l'cxistcncc. Aida, incarnation dc la Bcauté ct de la Connaissancc, 
a pour mCrc D. Aura -1'Art "fou"- dont la voix comparéc ii une "plunic" (EP 64) pcut 
corrcspondrc i I'écriturc d'Esfrela Polar dont Ic narratcur cst accusC de f o l i ~ ~ ~ .  
L'équivalcncc de la vic i Pcnalva ct de la mor1 insinuéc par Ic dialogue dcs dcux 
pcrsonnagcs corrcspond au principc bipolairc de 1'Etrc quc sculc la suprCmc lucidité 
du poete cst capablc de "voir". "Hú ~ini ciitlte de dilas rJertentes - a do Itot1ioli 
cot~iiit~i e u do loiico. É dotide se ~6 berlt a vida". (EP 64); "[ ...] as r~erdrrtles 
profiitidas, o u ~ ~ c l o  do satib.iie, só se evi,licani ttu littb.iir~~ctn da loiiciirrr. " ( EP 
32), déclarc Adalbcrto. L'écart cxistant cnlrc la violciicc dc 1'Ctrc ct son cxprcssion 
vcrbalc cst unc autrcvérité bipolairc dont cst ténioin Adalbcrto dans ccttc scCnc. 
CC phénoniEnc cst incarné par le Sr. Sousa, défcnscur sans voix de la dictaturc. 'y. ..] o 
ardor do Iior~icnt se ttüo corltutiicar~a as yala~~ras." (EP 65). A I'apologic dc 
I'oppression idéologiquc, Adalbcrto répond par ccllc dc la libcrlé. Mais son "bon scns" 
(EP 67) aboutit au non-scns: "Hojc soii cotilra a (kJ2sa da liberdcrde Iiiit~irrnn, 
porqiie soii uluvor du libcrdade liiit~tana." (EP 69). Son cxtrCnic IuciditL Ic condiiit 
i un labyrinthc d'absurdc. La dualité intrinsEquc dc I'cxistcncc dCcouvcrtc dcrriCrc 
ccltc prcniiCrcportc ouvcrtc cst finalcmcnt illustréc par la disputc quisurvicnt cntrc 
Alda ct Aida lors d'uncpartic dc cartcs. Alda accusc Aidad'avoir triché, cc qui anlicipc 
struclurellcnicnt la conrusion d'idcntiié dans laqucllc Aida laissc Adalbcrlo aprks Ic 
naufrage. D. Aura, I'Art "fou", sert dc lignc dc démarcation cntrc Ics dcux vérités 
contraircs quc défcndcnt Alda ct Aida - la réalité scnsiblc ct la transccndancc de I'Ctrc: 
. "[. ..] as diius ir7ltüs se eticoti lrurat~i cotlt D. Alira eritre ailihas, iililizuúa rr bou 
i~ellia cot~io delesu niiít~ru." (EP 71) .  L'absurdc cst I'ullimc vérité dévoiléc par ccttc 
luttc symboliquc dc I'cxistcncc ct dc I'csscncc: D. aura, vCtuc dc noir, pcrd sa 
pcrruquc dans la bousculadc ct sourit, immobilc, commc un portrait dc la niort. 
A chaquc porte qui s'ouvrc, Adalbcrto découvrc la mCmc dualité 
fondamcntalc dc I'cxistcncc. Lcs cfE~cls J c  clair-obscur ct la profondcur du silcnce 
rcndcnt inimédiatcmcnt sensible Ic mystCrc d'unc réalité absurdc el fantastiquc. Les 
pcrsonnagcs portcnt Ics mCmcs habits noirs fcrniés jusqu'au cou que D. Aura: Garcia 
"vestia iini cat~iisolüo prelo de gola uté ás orellias" (EP 114); Rosa, au chcvct 
de Clarinda mourante "Toda de negro, de saile e lertco" (EP 164); Frederica, mCre 
d'Irene, "iinta ntiillzer de rtegro [...] yettijicada" (EP 170); Aida, "de liilo, [...] 
cantisolüo de lü de gola alta corno iu11 cálice" (EP 211). Ces images qui semblcnt 
figurer la mort de la Parole forment un contraste avec la lumiere qui lcs éclaire: la 
"douce blancheur" (EP 62) d'Aida, la lueur du brasier dans l'atclier, le solcil irisé en 
"révélation" (EP 163) dans le parc de l'hopital, la bleme clarté d'unc vitrc, la purcté 
rayonnante du visagc aimé d'Aida/Alda. Mais le monde qui se révtlc i ccttc lumitrc- 
reflet du regard de "voyant" du poete a régulikrcmcnt le néant pour ccntrc. Dc la 
plénitude qu'il ressent 1orsqu'Aida lui prcnd la main, Adalbcrto nc gardc plus quc dc 
l'amertume devant l'irréductibilité de sa solitude." Lorsqu'il tente 2 son tour de saisir 
la main de cclle qu'il aime, son geste se b r i s ~ . ~ ~  On peut trouver signiíicatif quc la robi  
d'Aida soit comparéc 2 une coupe. La coupc rappclle d'une part la flcur vcrmcillc 
qu'ellc tournc vers la lunc ct sa propre niain, cn forme de flcur, d'autrc part les coupcs 
d'alcool mcntionnécs i divcrscs rcpriscs au cours du roman: le vcrrc d'cau-dc-vic 
qu'Adalbcrto, cnfant, boit tous 1cs niatins sur 170rdrc dc sa niCrc; les vcrres de cristal 
que Clarinda rcmplit dc vin; Ic verrc dc rhum quc Jcrcmias préparc "avcc dévotion" 
(EP 98) pour Adalbcrto qui vient de tuer Aida; et Ics coupcs dc l'illumination 
artistique du pcintrc Garcia. Cc rapprochenicnt dc 17Aniour/Poésic ct dc la niort quc 
l'on retrouve sugérée dans la dcscription du ciel nocturnc ("A rioile ¿ lírlil>ida ejiiia 
corno i i r l t  graride ctislal, abre-se pelo c¿ii cor?io urna flor de i~i(lril11os". (EP 47) 
part de la conscicncc "ivrc d'abscncc" dc I'artistc contcnlporain ct rappcllc la QuCte 
du Graal, Coupe ou Livrc dc la Sagessc suprGmc. 
Des portes devcrre, franchics dans 170bscurité dc salles d7h6pital, ouvrcnt sur 
une sckne centralc dc rcncontrc avecl'absurdc du néant. 11 s'agit de I'agonic dc 
Clarinda, incarnation de la pureté ct de l'innoccnce - principcs fondamcntaux dc 
1'Art. La sctne, presquc absolument statiquc, parodie par sa composition ligurativc 
deux représentations antithétiqucs traditionnellcs dc la vic du Christ ct dc la Vicrgc: 
la Nativité el la Pieti. Cct effct dc supcrposition iconographiquc abolit cn une ccrtainc 
mcsurc la discursivité dc l'cxprcssion vcrbale. Des signcs sacrés marqucnt Ics pcrson- 
nages figés dans le silencc: dcs croix, une auréole. Lc silcnce appcirait comnic 1c scul 
langage possible devant l'absurde. 
A face escura da itiitllier corla-se de tzigas, conio 11111 deslirio esgolado, 
cortt cnizes por cirlta. [...] O ar ertegrece u slia r~olta cot?zo aitr¿ola de iirlta 
,~ellia condettacüo. Sil21icio jirtal ribrartdo sil bliltlierile rtas faces riiias 
dos rliiiros [...] i~eluvar~tos agora os dois, a niullrer e eii, u preserica 
iritucta da inorle. (EP 164). 
Lc discours du narratcur sc poursuit cepcndant, par une protcstation contrc 
I'évidencc finalc du néant, puis par une allusion i l'cnfant qu'il a engcndré avcc Aida/ 
Alda dans le désir désespéré d'échappcr i la finitudc dc son cxistcnce. L'cnfant mcurt 
au chapilrc XXIX. Cette mort a été commc annoncéc par un coup dc révolver quc 
l'enfant a tiré dans Ic vide - dans le silcncc intéricur du po8tc: 
Corilar tiido [...] cor?io? O tirofoi a artiírtcio e eii oiivi-o rio sil21icio do rlteii 
corpo, do tlreil ser. Era ii111 ai~iso qiie nie crescia rto sarigie. Agora era só 
esperar. (EP 247-24s). 
La chambrc oil dort I'enfant cst située "au fond du corridor" (EP 141) dc la maison 
du narratcur - au plus profond de lui-meme. Ellc préscntc ainsi une analogie avcc la 
chambre du narratcur d'Ai iré1i~~~ dont la folie, comme chcz Adalbcrto, consiste en unc 
consciencc suraiguC de la solitude et de I'absurdc dc I'cxistcnce. AprCs Ic coup dc fcu 
ct avant d'ouvrir la porte, Adalbcrto cntcnd les plcurs dc son fils et rcconnait A cela qu'il 
est vivant. Le coup dc feu peut Etrc entendu commc une image de I'inspiration, de 
i'impulsion initiale ou de la conccption de "l'idéc" qui, apres gcstation, donncra 
naissance A I'ocuvrc d'art. "La créatiort poétique - c'est la créatiori de l'attcnfe.", dit 
P. Valér~ .~ '  Et c'cst bien en cffct cc qui es1 décrit dans Eslrela Polar. 
Agora era só esperar. A prirtcij~io rtüo queria outir. Ideia I I I Ú  que se 
eyiilsa, qiie vol1 a, se cvpiilsa airtda, regressu de rtovo, se aco111oda, 
erifi111, e se p6e a i~iver co~t~tosco. Jaz ir~ióial, a rioite cresce. Era iirlia rioite 
de Verüo, ar~iyla, fiirida. E, IZO eritarito, al~esar de esperar tiido, foi liido 
tüo ~ I Z I S C O !  [...] Aida irrorlipe pela polla, loiica, a boca e~icravada nii111 
grifo /...] Cui sobre niirli e só ertlüo grita, grita. (EP 248). 
La violencc avcc laqucllc Aida fond sur Adalbcrto, puis scs cris, Con1 pcnscr ii la "furcur 
poétiquc". La lcntc asccnsion d'Adalberlo jusqu'ii la chambrc de I'cnfant pcut 
corrcspondrc au proccssus dc conccntration intéricurc ct au chemincmcnt diflicilc de 
I'écriturc. Lorsqu'Adalbcrlo arrive dcvant la porte ouvcrtc -au tcrnic dc sa rcchcrclic 
artistiquc-, il découvrc I'enfant mor1 dans son lit, la tEtc prise dans Ics barrcaux: I'IdCal 
esthétiquc a travcrsé la barriCrc des mots pour s'incarncr dans Ic livrc, mais a été 
Ctranglé par cux. La réalité vcrbalc cst la dépouille dc son csscntialité. Par aillcurs, 
ccttc mort qui témoignc du caractCrc irréalisablc dc 1'Idéal fait rcvivrc cclui-ci dans la 
pcrfcction et l'étcrnité de 1'Incffablc ct du rEve. Si Adalbcrto se scnt scindé cn dcux 
pcrsonncs par une niuraillc dc glacc ct dc feu lorsqu'il contcmplc Ic spcctaclc tragiquc 
qui s'offrc A lui, c'cst qu'il prcnd conscicncc du solipsismc fondamental de son Etrc 
ct dc I'impossibilit6 de transposcr cclui-ci au langagc de son ocuvrc. 
AIetera a cabeca entre as iJaras de ferro du cabeceiru (lo /cito, to~~ibara 
de l~rrtlo, lirihu a Iíligia de foro. [...] iini ritico no pescoco teriro. [...]'SNito- 
rlie desdobrado e a oiilra pessoa de r~iini aferra-/?le. HÚ ti111 r~iiiro de gel0 
u separú-las, Iiá iirliu r~turullia de fogo. [...] Estoii agora jiirtto de rliint, ao 
pé de I ~ I ~ I ~ I .  (EP 248-249). 
La vision dc I'cnfant étranglé cst tout 2 fait comparable i la scnsation qu'éprouvc 
Adalbcrto devant I'irréductibilité dc sa solitude. 
- - - - - -  
(36) "Mn choi?ibrc ~ S I  h l'c\-rr.éi?ii/é d i ~ ~  cor~ic/or hobicé d i r i ~  c61k por Ics forrs, c/c l'nirrrc por. Ics 
do~?icsliqrrcs dc lo riinisoil." Ncival, GCrard dc. 0ciri.rcs. Bourgcs. 1966. Vol. 1. 1'. 405. 
(37) Cohicrs. Dijon. 1974. Vol. 11. 1'. 1113. 
[...] a solidüo absohita [...] o vazio total, só ent ittslartles e~~ariesceriles, 
e111 ápices itifittilos rtos aparece corlto a flagrúncia de iinta evid2rtcia- 
lit?tile. [...] o ficar-se slispertso, eslrartgiilado, de olltar oco, horrir~elt~t eri- 
te separado de riido [...] (EP 182). 
Comme dans 1'Apocalypsc dcs Saintes Escritures o i ~  I'Agncau, de par son sacrificc, 
est déclaré digne de briser les sceaux du livre roulé ct de révélcr au ProphCtc la Parolc 
divine, la parole poétique d'Estrela Polar met en scCne sa proprc Passion ct son proprc 
égorgement. Par cct acte, elle situe le domaine de sa divinité ou dc son csscntialité 
idéale non dans la réalité positive du Verbe, mais dans I'absolu dc néant d'unc Poésie 
"pure". Captive de I'absurdc, la Parole du roman dévoilc Ic silcncc commc sculc 
Vérité. 
Porque  ^a inotle cor?to a csú'ela da perjeipio? [...] Poiso, sorilto, projeclo- 
itte, raio ao acesso e ú perfei~üo: a inerte giiarda o reirto do nieii sortlio 
para que a vida o rtüo use... [...] Qiiase bela, a rnorle. Todos os lit?iiles 
da beleza, do sorilto, do itnpossí~~el, toda a perjeicüo qiie eslú para Iú 
de tiido o qiie foi perfeilo - ali, ir~tobilizado, no rnilagre de t i r l t  so ;  de lo?t 
espítito arilirtciado [...] (EP 249). 
Ccttc conscicncc du solipsisn~c de I'Ctrc, dc son inconin~unicabilit i I'Aulrc, 
es1 A I'originc du n~curtrc qu'Adalbcrlo cst accusé d'avoir commis coiitrc Aida. Aida 
cst dcvcnue progrcssivcment "opaquc" au rcgard d'Adalbcrto qui cn rcchcrchc la 
transcendcnce. Sa corporCité "trahit" cn quelquc sortc la vérité transccndantc qu'cllc 
"cst7', de memc que le langagc "trahit" I'ctre du poCtc qu'il transcrit fidElcmcnt. 
C'est pour échappcr 2 l'absurde de cc dilcmmc insoluble qu'Adalbcrto "iouchc" 
finalcment la gorge d'Aida: sous scs doigts, la Poésie sc fait langagc ci mcurt 
instantanément, pétrifiéc (Aida mcurt par arrCt du c o c ~ r ~ ~ ) .  
[...] elr acreditava tia siia pulailra, e11 acredifava que elu tne 1160 atmi- 
Coara. Mas Itolrve 11111 iristanle eili qlie adtniíi qiie se e11 acredilava, c! 
porque qlieria qiie tudo se tivesse passado as sir?^, era por~artto porque de 
jiaclo se ttüo tirilia passado assit~i. [...] E jioi eritüo que o gesio rlie salloli 
corlio qliertt liquida utna disaissüo. [...] tltal llte loqiiei - sei-o, juro-o. [...] 
E a lliu Iírtgiia ... E eslavas iltorIa. (EP 262-263). 
Par la néantisation dc la rkalité corporcllc, 1'Idéal rcssuscitc dans Ic rzvc, dcvicnt 
I'Autrc parfait, éterncllcment possédablc ct possédant. 
La veilléc funebrc dc I'cnfant d'Adalbcrto ct d'Aida offrc Ics m&mcs Lraits 
dc composition que ccllc dc I'agonic dc Clarinda. Lcs pcrsoniiagcs silcncicux ct 
imnlobiles dc chaque colé du lit corrcspondcnt i ccux du tableau traditionnel dc la 
Nativité. Mais le signe en cst inversé: 5 la clarté dc I'Etoilc s'cst substitukc I'obscuritk 
de la nuit. Lcs dcux scCncs mortuaircs sont ainsi disposécs commc Ics panncaux 
latéraux d'un triptyque dont la pariic ccntrale rcpréscntc la gloire dc la Vicrgc ct 
1'Enfant: comme la Vicrgc chréticnne, MCre dc Dicu, le poCtc tient son íils dans Ic crcux 
de sa main pour Ic préscntcr A I'univcrs. Mais "I'Univcrs" (EP 228) n'cst ici quc Ic 
monde intéricur du narrateur: cclui-ci se contemple dans son ocuvrc, scrutc cc 
"Double" dc soi-mCmc auqucl il a transmis, A travcrs ct malgré le mur du langage, le 
mystCrc de son Ctrc, pour découvrir cn lui le Sens dc son existencc. Ccpcndant, son 
rcgard se réfléchit 2 I'infini dans l'intcrrogation que lui rcnvoic son imagc: I'cnfant a 
pour nom cclui dc son pCre - "Adalberlo" 39... 
UIII deus riasceil da títinlia canie, eir o j7z. Agora alerro-rlte a forca 
excessiva que irrotnpe dele e rlte qiteil~ta de jllgor. Assassilto, 
triw ilador, escurro de tliiséria, esl~eraltca dos hontelts, irltagerli da sus 
degradacüo - irttet~ogo-/?te 11 aquele misterioso olliar. (EP 228-229) 
Ccs tablcaux symboliqucs scmblcnt donc cxprimcr I'incapacité du langagc 2 
abolir Ic solipsisn~c dc 1 ' e l r c . A ~ ~  divcrs scuils dc son chcniincmcnt labyrinthiquc vcrs 
la réalité "authcntiqiic", l'écriturc découvrc sa structurc tautologiquc ct Ic scul Absolu 
dc sa réalité. 
LES MESSAGES D'ESTRELA POLAR 
Au cours de la précédcntc analysc, nous avons vu quc Ic roman mct cn scCnc 
divcrscs "Parolcs". Nous distingucrons ccllc, pétrifiéc par Ic Tcmps, du christianismc; 
ccllc dc I'idéologic politiquc, mutiléc ou vidée dc scns; ccllc du désir dc communion, 
manifcstc dans la fratcrnité, l'érotisnic cl la tendrcssc, de structurcs analogucs A ccllc 
dcl'Art. La Parolc dc I'Art, prisonnikrc dc I'absurdc, oscillc cntrc la plénitudc dc 
la création el la consciencc dc sa non-Valcur; enfin, nous citcrons la Voix de 1'Harmonic 
cosmique, chant sans visagc commc Ics cris des scntincllcs, mais opposé A cux par la 
liberté de I'Ctre qu'il proclame. 
La Parolc du christianisnic cst d'abord caractériséc par Ic licu dc sa 
proclamation: lavicillc Cathédralc, doniinéc par la tour modcrnc dc la Placc dc silcncc 
"oscillc cn ombrc" (EP 58) commc unc ruinc. Sa silhoucttc cst fantomatiquc au clair 
dc lunc. A caté, un cavalicr dc picrrc tcnd A la villc déscrtc Ic mcssagc d'un livrc roulé 
quc pcrsonnc n'csl plus intércssé A connailre. Dans cc cavalicr, Ic lcclcur pcut 
rcconnaitrc una rcpréscntation du Christ victoricux dc I'Apocalypsc, le "Verbe de 
Dielll'-lo, pétrifié. Parallelcmcnt, la strituc pcut problémaliscr la réccption du 
Mcssagc poétiquc lui-menlc. En cffct, Adalbcrto sc juxtaposc ou sc contrcposc 
réflcxivcment au nicssagcr niuct, soit cn s'asscyant prCs dc lui pour contcmplcr la 
tcrrassc dc son scptienic étagc, soit, invcrscmcnt, en la rcgardant du haut de sa 
tcrrassc. La vérité qu'il tentc dc vcrbaliscr ct dc transmcttrc cst ccllc dc la divinité 
dc 1'Hommc ct du mysterc sacré qui I'habitc: "[...]a íliviridade está rio Itorlienz e ~ iüo  
1111111 código."(EP 15G). Mais les mots I'cmprisonncnt commc dans une ganguc dc 
picrre. '7 ...] islo ¿ llrlia pedra, isto ¿ iut Iivro. [...] é isto a vida? iuli Iliolile de yedras; 
[...] Olide cvislirnos riós?" (EP 217). 
Lc Sr. Sousa rcpréscntc la voix aphonc dc 171déologic. Les sons qu'il profkrc 
A travcrs un apparcil rcsscniblcnt 2 dcs coasscmcnts sans ricn d'humain. Le 
- - - - - -  
(39) P. 211. 
(40) Lo Snir~rc IIiblc. Apoc. 19, 11-16, 
président du parti réactionnaire auquel il appartient utilise le meme appareil, tant 
pour prononcer son discours que pour exprimer son mépris de la foule qui l'acclame. 
L'inhumanité de la Parole idéologique est concrétisée de facon la plus flagrante par 
le refus de es représentants d'aider 2 sauver Clarinda. Partout, des portes closes 
et des visages de haine s'opposent i la requete dYAdalberto. La Parole du parti 
adverse, tout aussi pétrifiée dans des slogans, se montre également incapable de 
promouvoir lajustice et la liberté qu7elle prétend défendre. Le médecin Emílio, qui 
met ces idéals en pratique en dehors du strict cadre de leur codification, se fait h ~ e r . ~ l  
Le vide commun des idéologies concurrentes est illustré par la configuration 
symbolique des chemins qu'elles parcourent. Les regards du pokte et de la lune 
illuminent de conscience lucide et de mort la marche des deux groupes: l'un remonte 
laRue de la Source, l'autre descend la Rue du Commerce située en prolongement. 
Tous deux débouchent au memc instant sur la Place du silence et vont tenir leur session 
au nieme preniier étagc de la tour d'Adalberto, dans une salle blanchc et nuc "comme 
une regle" (EP 152) qui reflete le néant du Verbe fait convention. 
La Parole de 1'Amour (fraternité, érotisme, tendresse, Art) se manifeste 
davantage dans les actes et la compréhension mutuelle despersonnages que dans 
les mots qu'ils échangent. Le narrateur-poete et libraire Adalberto, son ami orphelin 
Emílio, 1c peintre alcoolique Garcia et Jercmias sont des "frkres" luttant chacun 
2 sa manierc contrc la solitude. Emílio la nie purenient et simplemenl en faisant 
de sa vie un actc de solidarité. Présenté comme l'incarnation de 1'Idéal humanitairc, 
il agit en "juste" (EP 264) sans pouvoir justifier son Absolu: 'X  solidüo tlettce-se cotli 
os oi~lros, cottcretat~t ettte, it~equivocat~rertíe [...] a solidüo nüo existe, é 11r?ta 
ittvettcüo gratiiila, é utna coisa abslracta. O que Iiá é o "gniyo." (EP 159-161). 11 
correspond en cela i 1'Idéal néo-réaliste que défend Vergíiio Ferreira au début de sa 
carriere d'écrivain. 
Adalberto ressemble 2 Emílio en ce sens qu'il ne sait pas non plus justifier 
sa tendresse envers Clarinda. Lorsqu7il entreprend de la sauver, il obéit i une 
impulsion instinctivc plus Corte que toutes les raisons. Garcia, de son caté, se vante 
d'etre assez fort pour accepter sa solitude existentielle en toute luciditéet reproche 
i Adalberto sa licheté: " Tetis t?tedo de viajar sozittlto. [...] que é realtttente a 
anzadapara li sertüo unta tliatnü? Nüo tettlio t?tedode nada, eli!" (EP 101). Mais 
la disparition d'Irene démasque l'illusion encore préservée 2 17intérieur de cette 
conscience-savoir et l'oblige 2 se confronter i l'expérience véritable du solipsisme. Sa 
réaction ne diifkre guerc alors de celle d'Adalberto. Malgré la honte qu'il en éprouve, 
Garcia nc cesse de chercher Irene. La création artistique qui lui donnait auparavant 
le sentiment d'une plénitude devient un acte désespéré de survie. Quant 2 Jeremias, 
il avoue, comme Adalberto, souffrir de sa solitude. 11 tente de s'en libérer en 
s'appropiant 1'Autre par la violence. L'absurde de son acte est la cause meme de sa 
répétition. Seule la mort de Rosa ouvre la portc 2 la transcendance qu'il désire atteindre 
et lui permet de communier avec elle dans l'Abs01u:~ 
Dans Eslrela Polar, 1'Amour apparait donc marqué des signes du sacrifice, de 
la solitude ou de la mort. Garcia en donne une définition désabusée d'intellectuel 
lucide tout en cherchant i tromper son savoir: 'Miítaiítos ser11 i~tetafisica. [...] Havia 
unta ntrirallta erttre ar?zbos [...] o amor, IZO iitstartte exacto [...] qrie era sertáo iir1ta 
cegiieira de pedra, a totalizacüo Iza nzorte" (EP 118-119); "Qrraitdo a geitle se 
antava, [...] era esse o ntontertto da nthirna irtcor~trirticabilidade." (EP 168). 
Aida, au contrairc, croit i 1'Amour commc au pouvoir de connaissancc intuilivc de 
l'amc et concrétisc son reve par des actcs. En cc sens, clle cst pcrsonnagc-anaphorc 
&Emilio qui, contrairement iAdalberto, "voit" la transccndancc dc I'Autrc. "Sabes 
111 qlie Erltílio rlte cortliece?" Porqrie te illides tu? [...] A verdade é arltor, disseste 
ti1 irnta vez. Mas erttOo arltar é recortltecer." (EP 242), dit Aida i Adalbcrto. Ccs dcux 
conccptions préscntées par le roman commc les deux faces égalcmcnt vraics d'unc 
Vérité transcendantc impénétrable valent tant sur le plan cxistcnticl quc sur le plan dc 
la problématique du langagc. 
Le Mcssagc de l'Arl, qui cst cclui du roman lui-memc, cst transmis par la 
pcinturc de Garcia. C'cst un Mcssagc de silcncc, non sculcment parcc quc I'imagc se 
substituc i I'expression verbalc, mais aussi par le néant que cette création proclamc 
comme Absolu totalisatcur. Lc tablcau quc Garcia cst cn train dc pcindrc résumc son 
discours labyrinthiquc sur 1'Amour - un discours cxplicité par unc gcsticulation 
mystéricuse sans rapport apparent avec les mots. La forcc d'cxprcssion de son tablcau 
résidc tout entierc dans son pouvoir suggcstif. Le fond gris évoquant le sable d'unc 
plage fait pcnscr au vidc, i la stérilité, au naufragc ct i la mort. Sur ccttc étcnduc 
neutrc sc détachcnt la ligne blcuc de I'horizon -r$vc #un Idéal étcrncllcn~cnt 
inaccessible- ct dcux teintcs jaunes-roscs en éventail dc chaquc c6tc dc la toilc - 
symbole des ames séparées, condamnées ii s'appeler l'unc I'autrc sans pouvoir janiais 
se rejoindre. Lcur réflcxion mutucllc que Garcia comparc au "brcf dialoguc dc dcux 
violons" (EP 115) pcut etrc considéréc commc unc misc-en-abymc du rcgard 
intcrrogatcur qu'Adalberto projcttc sur son ocuvrc. La conccption nihilistc dc I'Amour 
expriméc par cettc pcinturc ressemble asscz i cclle dc Ncrval dans Sjrlvie: 
Era 1111 ylairio ciitzerrto, talvez areia do ntar, uitia fila liiilia uzrrl iza 
ltonzoitlal. E aos dois lados, ei1t oposicüo, leqlies antarelos (ori 
rosados) s~igerirtdo-11ie rejlexos de ágia. (EP 115) 
Ar?tour, hdas! des fonnes rJagiles, des reiit les roses et bbies,  dcs faril8iltes 
i~tétapltj~siqries!~~ 
La largcur inhabituclle de la toilc cmpechc d'cn saisir synthétiqucmcnt la totalité. 
Ellc contraint le rcgard i chemincr du "début" i la "fin" dans un mouvcmcnl dc 
pcrpétucl va-et-vicnt scmblable ii I'crrancc d'Adalbcrto cntre Aida ct son "Doublc" 
Alda dans la villc-prison de Penalva. La fcrmcturc sur soi de I'imagc, provoquéc par la 
symétrie de ses élémcnts, coincide avcc la structure circulaire du roman. Par aillcurs, 
la ligne d'horizon crcuse i I'infini la profondeur du vidc ct du Tcmps qui séparc Ic 
voyagcur/spcctatcur de I'Idéal. De quelquc c6tC qu'il sc porte, le rcgard nc rcncontrc 
rien qui puisse le f ic r .  On pcnsc i "1'Azur" dc Mallarmé. P. Valéry, lui aussi, situc 
(43) "Lcs filles du fcu". Id. P. P. 343 
"a I'ltorizort toiijoiirs, la poésie piire ... La le péril; la, précisétlteitt nolre perte; el 
la nt211te, le b ~ i t . ' ~  
La Poésie s'épanouit donc au sein de cette négativité. Le rire sans joie de 
Garcia, sa calvicie et sa face cadavérique font de lui un personnage-anaphore de D. 
Aura, morte noyée dans la mer du Temps. Mais il tient une "fleur" dans ses "mains 
pourries" (EP 204) et peint la Beauté en dépit de la dégradation de toutes lcs Valeurs. 
Ses dents, symbole d'élan vital, "explosent" (EP 101) encore hors de sa bouche, "en 
désordre" (EP 99), "de travers" (EP 100), "tordues" (EP 169), "laidcs [et] 
entortillées" (EP 204). Elles caricaturent celles d'Adalberto, avides de saisir la 
divinité d'Aida. Garcia ne rencontre plus l'illumination intérieure que dans le 
"paradis artiíiciel" de l'alcool. 11 n'a que sarcasmes pour tout ce qui n'est pas la vérité 
profonde de son reve. Son mépris pour l'inauthenticité de la réalité sensible est 
identiquc 2 cclui d'Adalbcrto: '2 verdade rltaior le a do qiie nao ciiste." (EP 205); 
"[. ..] a realidade le éirlt 11torrtiiro." (EP 48). Cette attitude a pour conséqucncc 
l'afíirmation de 1'Absolu dans la négation du réel. Garcia lit la pensée secrete 
d7Adalberto el formule la nécessité de tuer Aida en tant qu"'incarnation" dc la Poésie"! 
Adalberlo doit détruirc la corporéité du Vcrbe pour en libérer la transccndance, 
1'Etre pur dont I'expression authentique est le silence. Pour afíirmer l'Idéal, il lui cn 
faut nier toutes les formes. "Nüo deiiarlros qiie o ntiutdo ttasca, porqiie ttüo 
deiiantos qiie o ntiittdo rltorra." (EP 254), dit Garcia. Adalberto se rcfusc d'abord 
2 commcttrc cc mcurtrc. Mais son besoin inné d'cxprimcr 1'Absolu ineffable qui 
l'habitc pour lc communiquer a 1'Autre l'oblige 2 cet acte absurde. Comme Garcia 
qui fait ct défait ses tableaux sans pouvoir les terminer, il relateintcrminablcment 
son histoirc, conscient de I'impossibilité de dire l'essentiel et d'échappcr a son 
solipsisme. 
Havia o gesto de criar, o acto piiro de fazer, o acesso á iliiniirracüo: gire 
irltl>ortava o tnais? O irltl?ossíi~l da siia arte estava ito ser artista por se- 
lo, tta riecessidade do diálogo e no desejo de o aniilar, n o  cifrar-se rigo- 
rosutlierite a 11111 acto solilário e tta certeza de gire esse acto visava oiilrent. 
as sir^ fazia e desfazia, jalava e estava rniido. (EP 253-254) 
E coritei tiido oritra vez desde o ptiltcij~io. Har~ia decerlo iinia jallta tia 
11tirilta Itistória e o juiz qrieria errtertder - e deisoii-nte contar oiitra vez. 
Eii dizia: 
- O Itontetli está só. Mas cor?to Itá-de ele estar só? Zsto é iinl absiirdo 
e a vida izüo pode ser absiirda. Toda a ntiitha Itistória conteca aqui. (EP 
21 6-21 7). 
Le nihilisme auquel conduit cctte quete de positivité absolue a déjá été observé par 
Valéry. Selon ce poete, "1'Iníini" mcntal s'oppose a la fiation de l'esprit dans quelque 
formc que ce soit et pousse indéfiniment 2 dépasser les limites attcintcs. Le Moi 
construit ainsi son existente par sa propre destruction. 
- - - - - - - 
(44) "Avatit-Propos A la connaissaiice de la déesse". Iti: Oeir\ri.tir. Mayenne. 1986. Vol. 1. P. 1275. 
(45) P. 254. 
Ert soritrite - Je cltercltais a nte posséder - Et voild rito11 ritythe - -a rtte 
posséder. .. pour rite détntire -je vela dire pour &re wte fois pour toitles- M 
L'irtstirtct de dévorer, d'épuiser, de résluiter, d'expririter urte fois pour 
mttes, d'ert fitir, de di@r défirtitiveritertt les cltoses, le teritps, [...] de 
cherclter par la aittre cltose que les cltoses, c'est la I'irtstirtcl utravagattt 
et ntystérieux de IJesprit [...] Niltilisrit e laborielw, qui rte juge artoir biert 
détntit que ce qu'il a pértétré -11tais qui ne peut biert contpreridre que darts 
la ntesure oil il a su cortstntire- 
Niltilisrit e bizarrentertt constntcleitr. .. 
11 s'agit de refitser cc que I'ort peut (faire) ritais ce pouvoir doit d'abord 
2tre acqtris et vérijié. 47 
Finalcment, Adalbcrto tue Aida. La réponsc apparcmmcnt cyniquc dc Garcia ii la 
nouvellc du meurtre:"- Mataste-a, Izerit? Serizyre le decidiste. Eritüo ollzu-riie este 
quadro." (EP 99) nc fait que salucr la libération de 1'Idéal de sa ganguc de picrrc, 
l'affranchissement de I'existence devenuc pure essencc, ou du tcxtc dcvcnu imagc, 
pur langage poétique, non trahi par les supports matéricls de la parolc. L'harmotiic 
de silence que Garcia montre victorieusemcnt dans son tableau fonctionne commc 
une mise-en-abymc du roman "infaisablc" que revc d'écrirc le narrateur d'Estrela 
Polar. 
Le chant d'Irene est isomorphc dc la composition pictoralc de Garcia, 
d'ailleurs décritc par lui en termes musica~x'~. Associé aux leitmotivs du silcncc ct dc 
la solitude, il transmet le Message de la pureté originelle de la vic qu'Adalbcrto 
reconnait présentc dans son acte poétique. "Canto na rilanliá origiirial corit esta 
voz ignorada sobre lirita cidade desértica corito a aparicüo do espírito da tenu. 
Urit irtstartte esqiteco que o ritilage o crio e11 rtesta cante perecível." (EP 93). 
Meme apres avoir disparu, Irene continue i vivre dans sa mémoirc el dans ccllc dc 
Garcia. Présence faite d'absence, appel vcrs une Pcrfection supra-lcrrcstre, éloilc 
polairc dans un monde orphclin de ses dieux, la voix d'Irene résonnc cn écho dans 
leur silcnce intéricur, et donne ainsi encorc un Sens A lcur cxistencc: "Zrerte reagr~ipa- 
va-se ao  teti destino, ao teit sortlto: ollíar de pedra, s6 a slta voz era ela, aiiréola 
do silCrtcio e da nzorte." (EP 204). 
Cette voix d'harmonie naturclle s'oppose aux cris des scntinellcs qui se 
relaienl autour de la prison d'Adalberto: "Pela rtoite, as seiitirielus, de giaritu e~iz 
gitarita, lartcarit urit cerco farpado - "seritirzela alerta", "alerta estú", '>~a.~se 
palavra" - uitertt irnz cerco de olltos filos, iluriiirta~tt rta soritbra a evidCrzcirr da 
ritirtlia reclusüo." (EP 21). Ces cris identifiés i des regards prbcntificnt le rkscau 
invisible des conventions sociales qui, intériorisées par le pokte narratcur qui ignorc 
leur "mot de passe", isolcnt son etre derriere le mur infranchissablc dc lcurs 
interdits. Mais la Lune qui surgit "sur l'esplanade du ciel" (EP 236) commc la grandc 
sentinelle de la nuit du monde "sacre" (EP 236) du signc de la mort tout ce quc touchc 
son regard. Les sentinelles ont une fonction analogue ii celle du policier muct qui 
condamne Adalberto du regard. Commc cclui-ci et comme le cavalicr de picrrc, il 
- - - - - -  
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attend, immobile a un carrefour de rues désertes, que quelqu'un le regarde et, recevant 
son message de signes, donne un sens 2 sa présence. 11 regne en dieu sur un univers 
d'absence. Sa sentence est formulée par le juge qui condamne Adalberto a la réclusion. 
Ce personnage peut etre considéré comme un représentant de I'ordre social 
intériorisé par le narrateur. 11 "exile" le poete qui se soustrait aux normes de la 
communication et aux conventions littéraires. Mais il peut également représenter le 
dieu intérieur de l'artiste, l'exigence esthétique. Dans ce cas, le crime d'Adalberto 
est lié 2 la finitude insurmontable de sa condition humaine et a son incapacité de créer 
la Perfection dans le cadre de la vie réelle. Adalberto devient son propre juge et 
s'accuse d'avoir tué la Poésie en l'incarnant dans le langage. 
Le roman Estrela Polar montre donc que le message "positif" de la divinité 
humaine qu'Alberto tente de transmettre a 1'Autre dans Aparicáo est en meme temps 
un message "négatif": l'Etre, la transcendance du Moi, premiere et ultime vérité de 
la Parole poétique, ne peut Ztre atteint que dans "l'au-dela" du langage. La poésie 
pure, l'Absolu de perfection que I'artiste cherche a saisir, n'existent que dans l'univers 
d'une réalité absente ou néantisée. Pour exprimer la transcendance du Beau, le poete 
en doit nier toutes les incarnations; créer en annulant l'oeuvre. Cette conception 
poétique explique que les plans du discours et du récit ne soient plus placés face a face 
comme dans Aparicáo, mais fondus l'un dans l'autre. Le langage qui résulte de cette 
synthese entre le "dire" et le "non-dire", l'écriture, est l'expression "absolue" de 
la voix poétique. Dans Estrela Polar, l'éloquence muette de l'image-symbole se 
substitue encore davantage que dans le roman précédent l'expression "dénotative" 
de I'énoncé verbal. Le processus de création poétique mis en scene par le roman est 
présenté comme un chemin d'initiation au mystere sacré de l'Amour (ou de la Vie) et 
de la mort. Le Moi, dans sa projection vers 1'Infini du Beau et du Vrai -son "Double" 
essentiel- se heurte 2 la finitude irréductible de sa condition humaine. L'absurde de 
cette problématique est visualisé par une atmosphere fantastique et par l'imbrication 
des éléments d'ombre et de clarté. La blancheur, la lumiere et la transparence sont 
des leitmotivs qui s'opposent A la couleur noire, A la nuit et a l'opacité. Le labyrinthe 
et la prison, reproduits a différents niveaux structurels du texte, configurent la 
démarche spirituelle du Moi qui tente d'échapper a son solipsisme. La parodie de 
tableaux religieux antithétiques transpose la vérité de la Parole sacrée chrétienne au 
domaine poétique et met leur mort commune en évidence. L'univers et Dieu sont 
désormais réduits au Moi. Tandis que la Parole idéologique propage la désunion et 
l'inhumanité, l'Art, comme I'instinct de solidarité, garde le rZve de l'Harmonie et 
de l'union. La triple mise-en-abyme du roman par une peinture, I'écho d'un chant 
et une lettre scellée transforment le texte en pure image et pure voix de silence. 
L'évocation répétée du poeme de Valéry sur l'Etre et le non-Etre de la création 
poétique ne livre pas seulement une clé de lecture. Elle rapproche aussi le roman de 
ce modele littéraire de Poésie pure. 
A questáo da linguagem 
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Na grande corrente da literatura contemporanea que tem a linguagcm como 
referente e/ou a póe em questáo, para desse questionamcnto tirar as últimas 
consequencias, seria de estranhar que náo entrasse Vergílio Ferrrira. Como escritor 
permanente e profundamente atento a toda a problemática do homen, e scndo como 
é a crise da linguagem, uma das mais trágicas do nosso tempo, ao nlcsmo tempo causa 
e sintoma da morte de homem como sujeito, a questáo da linguagem náo podia 
deixar de se por nos seus romances. E ela de facto está lá, e está 1á nas duas vcrtentcs 
em que se póe: na vertente da destruicáo da linguagem, e na vcrtente da sua 
recuperacáo, digamos assim, da busca de uma palavra que diga tudo, c ao homcm, 
ao narrador-protagonista que empreende essa busca, o diga todo.. 
A análise que me proponho fazer da questáo de linguagem nos romances de 
Vergílio Ferreira compreenderá tres momentos: 1. Destruicáo da linguagcm; 2. 
Reflexáo interrogativa (e admirada) sobre a linguagcm; 3. Busca da palavra csscncial. 
l. DESTRUICAO DA LINGUAGEM 
A linguagem como objeto de reflcxáo, a sua tcmatizaciio e, no caso cxtrcmo, 
a sua destruicáo, encontram-se de forma bastantc eloquente en1 alguns romances de 
Vergílio Ferreira, constituindo mesmo apalaiw, tema ccntral cm Para Se~npre. 
Vejamos alguns momcntos dos, quanto a mim, mais significativos, dessa 
tematizacáo, na perspectiva da destricáo da linguagem. 
No seu conteúdo fónico-semantico, a linguagem é sujeita a um processo dc 
destruicáo em Aparicüo, numa experiencia que nos é relatada em segunda instancia 
pelo narrador-protagonista, que por sua vez a recebeu de um seu aluno do Liceu dc 
Evora, o Carolino. A experiencia, incipiente, e com o seu que de ingénuo, é a seguintc: 
"-Bein ... Nüo sei corito c~plicar. É assini: niastigar as palavras. 
-Be~lt... É assir>t a gertte diz, por aeniplo, pedra, niadeira, estrelas 
o11 qlr alqiier coisa assir~t . E repele: pcdra, pedra, pedra. Muiias vezes. E 
depois pedra já rtúo qlier dizer nada". ' 
En Nítido Nulo, a destruicáo da linguagem toma a forma de um divcrtimento 
infantil, em que o sujcito se comprazia num jogo que, alterando o sistema linguístico, 
alterava também logo toda a realidade: 
"- (...) Qlrartdo era criartca 6 gire brirtcaija as palai~ras. Falar ein 
pp, por <t\'e~~tplo. Dizer "o-po, ntar-par'' etlt ilez de "o ~ltar". ' 
alt vez de "bo~ts dias': E era logo olrira coisa, se~tdo iodai~iu a 
iltesnta, eil satlia-nie nirnta tcrra eslra~tgeira~" 
Outro aspecto de destruicáo da linguagcm consiste na dcsmontagcm de 
discursos. Nos ronianccs de Vcrgílio Fcrreira há niuitos discursos, de várias naturczas. 
Há-os, por exemplo, cm Eslrela Polar, em Nítido Niilo, cm Rápida, a So~~ibre, cm Sigio 
Siltal, cm Para Sentpre; há-os sobre política, religiáo, cducacáo, ctc., c scmprc cles sáo 
objecto de uma dcsmontagem simtáctico-semintica, de que resulta o seu csvaziamcnto 
de qualquer sentido. A oratória resulta assim ridicularizada e a sua inutilidadc 
manifcsta. 
Em Nítido Nulo, nos discursos do chcfc, é a diacronia que é posta cm causa, 
quando aquele é levado a discursar numa linguagem arcaica, num proccsso de rccuo 
no tcmpo que parccc nao deixar dúvidas quanlo á sua intcncáo: do anacronismo da 
linguagem em que se exprime, facilmcnte se passa A desmitiíicacáo do chcfc c sc p6c 
em causa a sua autoridade, o quc, no contexto do romance c de toda a obra vcrgiliana, 
nao deixa de ter profundas implicac6es teológicas. Em nome de autonomia do homcni 
e da suagrandeza, recusa-se tudo quanto possa limitá-la: os chcfes polí~icos, os niitos 
criados pelo homem para se proteger dos scus terrores, Dcus. 
Para Saltpre merece, cm rclacio ii questio da linguagcm, unia rcfcrCncia 
especial, na medida cm que nestc romance a palavra C, como já dissemos, tema central. 
Esta aíirmacáo é, aliás, corroborada pelo próprio escritor que, cm Co~tlu-Cotre~ite 
4 nos diz: 
"O nteil ronta~tce Para Sentl~re te~lt conio lenta fic1tda11ie1tiul o 
problenia da palai~ra'." '' 
Aposentado de Director da Biblioteca Gcral, portanto no fim dc uma vida dc 
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contacto, n io  s6 exterior com os instrumentos de muitos saberes, o protagonista 
dcnuncia o que cle depreciativamente chama de "barulheira infernal", de "falatório 
ensurdecedor", de "infernal feira de palavras" em que se transformou o mundo 
moderno. E, por um lado, a inflacio da palavra que aqui se denuncia, e por outro, 
com a licio de linguistica, a máxima cxpressáo da sua vacuidade, quando, deixando 
em aberto a hipótese dc havcr uma palavra fundamental que, raiando o silencio 
primordial, exprima o homem, o professor afirma, no entanto, a lingua como "uma 
rede fechada sobre si" e os problemas da política, da filosofia, de religiáo, numa 
palavra, do homem, como "uma rede formal de ilusáo e de vazio" 'j. 
Parece poder afirmar-se, assim, que o pensament0 romanesco de Vergílio 
Ferreira se vinha de há muito orientando para esta conclusáo, que, no entanto, veremos 
mais adiante, náo faz assumir i s  suas personagens. Tendo vindo problematizando a 
linguagcm cm breves cxpcriencias dc destrui~áo da mesma, aos vários nívcis da sua 
consti~uigrio, cm Para Setitpre é a linguagem como um todo que é submetida a um 
processo de critica, de que rcsulta, por um lado, o seu inflacionamcnto, e por outro, 
a sua ncgaqáo como sistema simbólico c nlcio de comunicaqiio entre os homens. 
No Último romance publicado, Ale'aofitit, s80 dois os passos cm que encontro 
a quest80 da linguagcm no scntido da sua destruicáo. O primciro é a propósito das 
aulas de Religiio c Moral que o Glho dcvc ou nrio seguir. O narrador tem a seguinte 
relexáo sobre o csvaziamcnto que n io  deixa dc ser inquietante precisamente porque 
rcdutor: 
"Ctirioso, jú qtiase rtada qtier dizer rtada. Crett~a/descrettca, nto- 
1~úrquico/re1>ublicano, direita/esquerda, ltotitossct~ial/lteleross~~ral, Ito- 
rtestidade/desotteslidade, jlideti/Ítdo jlidetr, I~ico/contjtrizo e assitit " '. 
O scgunda passo encontra-se no contcxto da progrcssáo de Miguel, o filho 
no caminho da marginalidade: 
'%bi qtiattdo o seti ~~ocabtilúrio cotitecou a desrtabirar-se de 
ler7ttos estratthos ao rtteu ouvido regrlartterttar. Ouvia-o ao lelefotte, ds 
vezw riresrito corit arltigos qtie lrazia para casa. Dizia 'gattza", ou "speed", 
oli ('dtzr~tfo", oli "sttijar': Mas havia trt i t  i~ocúhtrlo rituis fieqlrertte e esse 
etr corthecia-o. "Cotitu~titúrio': "cotitunidade" - qtre e' qtie qtieres dizer?" '. 
A pregunta tcm intcira razáo dc ser: assistc-se aqui a um desvirtuamento da 
linguagem. Mesmo os termos mais significativos c mais comuns perdem a sua 
significacio tradicional para adquirirem conota$des esotéricas s6 accssivcis aos 
membros da seita. Mais inquietantc ainda do que no passo anterior, esta nova 
linguagem vem carregada dc um significado ambigu0 e, i luz do desfecho que a accáo 
irá ter, a mortc do filho, profundamente trágico. 
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Concluircmos esta análise da destruicáo da linguagem nos romances de 
Vcrgílio Fcrrcira com um exemplo exlremamentc significativo. Trata-se da figura 
da Muda em S i p o  Sirtal. Aos discursos estéreis dos revolucionários, 2s conversas 
banais, por vezes obscenas dos habitantes da aldeia, o narrador contrapóe a Muda com 
a sua linguagem de monossílabos, cuja funcáo é a de desmascarar a estcrilidade desses 
discursos, dc, já aqui, denunciar uma certa inflacáo da linguagem: 
"-UUaap. Ma ...p e...tiihi... U... i i  Ap ... Po ...p 8" 
Com a Muda (sempre referida em maiúscula, o que lhe aumenta o valor 
simbólico) nao temos o silencio, como um valor positivo, mas uma linguagem pré ou 
inumana, próxima da animalidade que, contraposta A linguagem dos outros, Ihe faz 
rcssaltar o absurdo. 
Náo dcha de ser curioso verificar como, alguns anos antcs dc Michcl Foucault 
anunciar a mortc do homcm, uma pcrsonagcm de Vcrgílio Fcrrcira, prccisamente o 
narrador dc Apari@o, relaciona a dcstruiciio da linguagcm com a mortc, nao só ncm 
principalmcntc física, levando o Carolino a matar Sofia, mas metafísica, na medida 
cm que o Carolino sente cni si o poder de criar c matar, ou de criar matando, cm 
subslituicáo dos deuses mortos, o que leva o narrador a olhá-lo "feroz c atcrrado". 'O. 
As pcrsonagens de Vcrgílio Fcrreira que, como cstamos a ver, proccdem clas, 
ou fazem proccdcr a outros, 2 dcstruicáo da linguagcm, assumcm, cm rclacáo a 
este processo, un distanciamento, uma atitude analítica, para o dcnunciarcm c 
criticarcm. Assim, quando o narrador deApati@o diz que olhou Carolino "feroz c 
atcrrado", ou quando faz a sua autojuslificacáo dizendo que, cnquanto seu 
professor, nao quis cnsinar-lhe a morte mas a vida, o que temos aí senáo a condcnacáo 
desse atitude anii-humana que traz em si germes de morte? A sua reaccáo 2 
experiencia do Carolino é a prova dc que para elc o que está em causa 6 prccisamcntc 
o homem, dc que, rccusando-lhc a linguagem como cxpressáo do scu ser homem, sc 
corre o risco de csvaziá-lo dos scus valores, de rcduzi-lo a um fantasma, e, 
consequenlcmcnte, dc matá-lo. 
A mesma consequencia se tira de lisio de linguística em Para Serltpre: 
considerando tudo, filosoíia, política, religiáo, rnesmo as vulgares relacóes humanas 
"uma rcde formal dc ilusáo c de vazio", procede-se 2 morte dos valores, c, na sequencia 
da morte dos valores em favor da cstrutura, do sistema, nao estamos muito longc da 
morte do honicm como sujcito pensante e falante. 
Mas a essa consequencia, o herói vergiliano náo adcre, como verificamos 
também cm Nítido Niilo, quando o protagonista diz, rcferindo uma conversa com o 
filho: 
" -de que estava eii falarldo? Ali, de rltáqiiinas, de rlzotores, o rltotor 
soii eu. E esta verdade sirlil~les é tao tenivel, tdo aliicirlar~te. E por isso 
qiie há já qiiern a conteste. Porque de tal 11todo rlos Ilabiliiúrllos a contestar 
- - - - - -  
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tudo, gire há já qlralt cotttesle existir o co~ttestador. E a opirtiüo do nieu 
filho " 
e conclui, no registo da ironia: 
'%rque eil ai~tda nao cltegrei a essa sabedona" " 
Neste último romance,a conotacáo metafísica da problematizacáo da lingua- 
gem é muito forte: em forma de interrogacáo, que é a forma constante dc o herói 
vergiliano exprimir o seu espanto e o seu alarme perante o mistério do mundo e do 
homem, o protagonista mostra como a questáo da linguagem passa, nao pela morte 
de sujeito, mas pelo silencio: 
'%rque dizer esta coisa sirltl,les "e11 etoir aqiti", se so~itos hícidos 
~ t á o  a podentos dizer. Porque aqlri ¿ onde? 'Yqiti" é luna cadeira, na 
cadeia, rtlrlita cel.ta llora do dia e do ano, yois é o '%ir" desfe i~ t s fa~l fe  qu
está lá - rlras "eil" qire~lt? (...) 
É tudo tüo difícil. Falar é tao difícil. Mesrlto o falar" 12. 
Perante interrogacoes t io  fundamentais como a da identidade, a conclusio 
que parece podcrmos tirar dos romances de Vcrgílio Ferrcira C que náo é ncm a 
inflacáo da palavra, nem a sua destruicáo, que paciíicam no homcm a scdc dc sabcr, 
mas uma ascese feita de respeito pela palavra e de silencio, nao o silhcio do vazio 
e da morte, mas o silencio fecundo de que a palavra saia digniíicada e o homcm libcrto 
de todos os excessos que se forman acumulando no seu discurso em séculos de uso 
e abuso la palavra. 
2. UMA REFLEXÁO SOBRE A LINGUAGEM 
Um segundo aspecto que a questáo da linguagem rcvestc nos romances dc 
Vergílio Ferreira, depois da sua destruicáo, que vimos no parágrafo antcrior c a ela 
ligado, é uma reflexáo sobre a mesma linguagem. Se o fcnómcno da dcstruicáo dc 
linguagem rcvestc, como tanibcm vimos, nao a forma negativa dc uma adesio, mas a 
forma positiva da crítica, em nome do homcm como valor supremo, a rcflcxáo sobrc a 
linguagem segue na mcsma linha de pensamcnto. 
Convém desde já acentuar que esta náo ocupa nos romances, obviarncnte, o 
mesmo espaco que ocupa noutros escritos do autor, nos ensaios e no diário, textos por 
vocacáo majs inclinados ii elucidacáo teórica dos problemas. Tratando-se de 
romances, ela entra como um tópico ao lado de outros, constituindo com todos eles 
- - - - - - 
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a tcssitura do romance, nunia pcrspcctiva mais vivcncial c numa cocr8ncia textual c 
dicgktica que ni0 pode dcisíir de sc assinalar. 
Mas sc n rcflcsio sobre a lingiiagcni nao ocupa nos ronianccs uni ccpíicao 
niuilo vasto, cla está prcscnlc de fornia suficicntcmcntc cloqiicnlc para nicrcccr 
unia análisc. 
Que a linguagcni está fundanicntalmcntc ligada ao niuiido c ao honicni, 
csprinic-o bcni o hcrói dcAlcgriu Breve qiic, sobrcvivcnic do mundo vcllio c colocado 
no liniitar do novo, sabe ter dc invcninr unia nova linguagcni para cssc mundo novo 
a rccriar, l 3  pois: 
"Terú o /)No jó oiriro tiotlie qire cir tiüo sci? Cotlio se clirú cigoru 
1t,)üo ~f.714 
c se ititcrrog:~ sot>rc o sua c:ipíicitlntlc: 
A palíivra ;ip:irccc aqiii con1 a fiincrio própia tlc noiiicar a rcíilitlstlc, c 
noiiicaiiclo-a, de ccrto niodo tlc crirí-la. Coiiio víonios iio parrígrofo aiitcrior, ciii 
Aííli(ko Alirlo, alterar o sisicniii lingiiístico, procctlcndo n i i i i i i i  siiiiplcs trocii tlc 
palnvr:is, era jrí oiitrci cois;i. A liiiguíigcni coiitlicioiiíi, ítssiiii, íi visrio do iiiiiiiclo. 
A rcflcsiío sol)rc o liiigu;igciii c n p:ilavra tciii, n o  tlisciirso tlos Iicróis de 
Vcrgílio Fcrrcirn, it foriiia iiilcrrogiitiva c csclnninli\lii, no rcgisto da adiiiiríic;io: 
Pcraiitc o niistCrio do significado: 
coiiio pcrniilc o coiilcíido fOiiico, oiioiii:tlop;iico, tlo signific;iiilc: 
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as pcrsonagcns vcrgilianas íicani cstupclaclas. 
Esta rcflcxáo filosóíico-poCtica sobre a linguagcni, que Vcrgílio Fcrrcira 
atribui, nos romances, aos scus hcróis, c que ganha, noustros textos, niais vastas 
dimcnsócs, cnriquccc-sc aí dc conotacócs tcológicas (sob o signo negativo da mortc 
de Dcus, cvidcntcnicntc). É o quc vcnios no jrí citado passo de Cotitu-Corretile 4, 
ondc os nonics sao, conio no Crátilo, dom de Dcus, qiic assini caiicionava a 
concordiincia dos nonics com a rcalidadc das coisas que criara: o "ao priiicípio era 
o Vcrbo" f. visto conio o iundamcnto dcssa garaniia dc que os nonics crarii adcquados 
as coisas. Como para Gcorgc Stcincr (('Thc Apostlc tclls us tliat in 1)cginiiing was thc 
World. He  givcs us no assurancc as lo thc cnd", Lutig,.ila~e utid Silelice, 1985, p.30), o 
"ao princípio era o Verbo", afirinacáo de carácter puraiiicntc nictniísico, nparccc 
ligado i crisc da linguagcni, conscqiiCiicia da niortc do Dcus da nictnrísicri. Morto 
Dciis, (jiiciii pode tlar acjucln gnraiitia? Dní, coiicliii, o "tlcsarroi do iiosso iciiipo" 
(subliiiliatlo iio tcsto) *' 
Vcrgílio Fcrrciríi dctSiii-se na coiistataciio tlcssc clc'.srrwoi: o scii niiiitcisiiio, 
alirís iiiciios asioiiiáiico nos úliiiiios escritos, nunca o coiid~i7iu a0 ;iiiti-Iiiiiii;iiiisiiio. 
Pelo coritrrírio: íi cstc, Vcrgílio Fcrrcira dciiiincia-o c conclcriíi-o, repito, ciii noiiic 
c por anior tlo hoiiicni. Huniriiiista, Vcrgílio Fcrrcira S o, íissiiii, ciii toda n nccp~iio do 
tcriiio, coiiio iiiostra :iiiitl:i nuiii tcsto qiic Ilic peco licciics para citar.. Trata-se tlc 
unla carta qiic cscrcvcu a uni grupo de aluiios de uiii liccii de Lisl>o:i, ciii rcsposiii a uiii 
cscrcício cscolíir sobre íi Cc~rtrr uofiltilro. Diz clc: 
"Seii.sibilizoi~-nre ~ ~ c r r l i ~ i r l r r i ~ ~ i c ~ ~  qir  (rrol?ic (Ir rrlirticr) 
crcl~li ilisse qilc daqili a iilis sc'cir los se perrlc.s.sc o sig11 iJliijlcntlo (le i~rr1orc.s 
collio os de "ut~iigo", clc "~li(j1ogo" c '))razcr clc cot~iirtiicu~üo". 1\1cr.s 
clc vós lodos dcl~ciirle etli purlc qirc csscs i*ulorc.s se coli.scwc~li potu qilc se 
coti.so-i9e .sit~il~lcal~oitc o vulor do Iioilicrli". 
Mas o "no priiicípio era o Vcrbo, c o Vcrbo cstíivn jiinio do Dcus c Dcus crn 
o Vcrl~o'' n i0  tcrá ouiro Ieiturn? Esia frase con1 qiic abre o qiiarto c\r:ingcllio nrio scrá 
LaiiibCiii, ,ou náo scrá antes a aíirinacio de cluc Dcus nao S só (iiciii priiicipaliiiciiic) 
o L o p s  al)stracto da nicialísica, nias uiiia coniunlirio de vid:) c de aiiior? O grcgo diz: 
"o Verbo cslava junto do Dcus c Dcus era o VcrI>o". Bnsia íi siiiiplcs iiicliisio clo íiriigo 
'que o texto grcgo contSni, para que a frase gniilic uiiia coiiotnc;rio pcssonl, noniiiirívcl. 
Supóc-se, assiiii, uiiia idciititicacio, iiias taiiil>Ciii uiiia distiiicio: s i o  aliriiiados dois, c 
ondc há dois, há anior, dirílogo, coiiiunicocáo - valores tlc que Vcrgílio Fcrrcirii se iriz, 
coiii n siin escrita, dciciisor para o iiosso tciiipo. 
Se assini ior, Dcus niio será cntáo só iinia garaiitia racional, cartcsi;iiia, para 
a adcqiiíic;iio tla lingiingciii no real, mas o funtl:iiiiciito iii:iis que ~nci;ifísico da 
lingu:igciii conio coniiiiiicnc;iio, coiiio dirílogo entre os hoiiiciis. 
Aliris, a procura de uiiin palavra de coniunhio, de uiiia palavra que diga o 
homcni todo no scii cncontro com o (S) Outro (S) S o tcrcciro rispccto qiic rcvcsic a 
qucstrio da liiigiingcni ciii Vcrgílio Fcrrcira, c cluc traiarciiios o seguir. 
3. BUSCA DA PALAVRA ESSENCIAL 
É impressionantc nos romances de Vergílio Ferreira a insistencia no que 
intutulo de "busca da palavra essencial". Depois (nao um depois cronológico, mas 
metodológico) de tcrmos visto a crise da linguagem quc reveste formas dc dcstruicáo, 
e que os heróis náo assumem a sua conta, mas atribuem a outros, c também uma 
reflcxáo cobre o fenómeno humano da linguagem na estranheza do scu misterio, 
vamos percorrcr com os heróis vergilianos o itincrário que os conduz na busca da 
palavra. Estc aspecto da questáo ver-se-á a partir dc quatro romances: Estrela Polar, 
Alegn'a Breve Nítido Niilo c Para Sentpre. 
A busca da palavra revcla-se essencial em duas perspectivas fundamentais: 
como meio de accsso a própria idcntidadc do sujeito c como meio dc comunháo com 
os outros. 
A prinicira pcspcctiva cncontramo-la cxprcssa cm Nílido Nitlo, quando o 
protagonista, prisioneiro c condcnado A mortc, cspcra de Sara uma palavra quc o 
retitua 2 sua dignidadc dc ser, como cle diz dialccticamcntc: 
"- Ierús tii a palaijra riecessária? É ciirioso, preciso eriíüo aittda da 
paluvra. Para qite qriero e11 a palarlra .? Qite pula~~ra .? 
A l>alarlra para ser ser11 ela riüo soii. Nüo soit conlo?" **. 
A nccessidade da palavra, para que o sujcito se rcconhcca plcnanicnte 
ele, passa, como vcmos, pclo outro, nestc caso, pcla prescncadc Sara "prcscnca amiga, 
mcsmo só de estar ao pé". Isto póc uma profunda verdade antropológica: a dimcnsáo 
relaciona1 do homcm, quc só é vcrdadciramcntc pessoa en1 rclacáo. 
Esta mcsma dimcnsáo cncontramo-la cm Eslrela Polar. Estc romance vive 
também da obsesas50 da idcntidadc pcssoal c nele a procura dc uma palavra de 
comunháo é insistcntc. O protagonista procura a comunhao com o outro nas pcssoas 
das duas gémcas Aida/Alda. No desejo de atingir a plcnitudc da comunháo, aliás 
tornada simbolicamcntc impossívcl pelo dcsdobramcnto da mulhcr amada cm duas 
táo iguais que se tornam inidcntificáveis, o protagonista, após uns momentos de 
silencio que sucede ao acto dc amor com Aida, afirma: 
Mas a rcalidadc nao corresponde ao dcsejo: l 
Falta a palavra que sagre o silencio e sele o amor, que abra o sujeito ii 
totalidade do mistério do outro: 
"- Qiierít ¿S tu-" (sitblirlhado rto texto) " 
Esse outro náo é necessariamente sempre uma mulher. Tem é de ser alguém 
com qucm o herói institua uma relacio de amorlternura, como vemos no seguinte 
passo: 
'porque é irltpossírtel que rtüo vertlta aqitela palar~ra que espero, 
a yalal~ra sererta, hibttida de tenutra, verdadeira corno a verdade de terra, 
a verdade de e11 estar aqiti, aqrtela palavra que de ti esperei, Entestirtlto, oit 
qiie eit qitis recortltecer, ertt qiie eu qitis acreditar, desde lortge, desde iirit 
oiilrora seni lerizyo, e qiie rtaóveio oii riáo oiivi oit rtie foi irtivrosírtlil corno 
ser6 serill>re irli~erosírnil rtesta solidüo absoliila, rteste vazio de etentidade: 
ineu jillto ... 26 
Aqui apcla-se para a relacáo pai/filho, primordial c precedentc iiquela que 
se estabclccc entrc homem e mulhcr. E há também a relacáo pailfilho, mas cm quc 
a situaqáo se inverte: no final do romance é o filho quc Ihc morre, e a solidáo do 
protagonista é entáo maior. 
Em qualqucr dos casos: pela mortc do pai ou do filho, c pela confusáo das duas 
mulhercs tornadas para clc irrcconhecíveis na sua idcntidadc, para o hcrói a comunháo 
é impossível - a procura da palavra rcvelou-se infrutífera, porque, entre o sujeito quc 
procura c o outro dc quem a palavra se espera se intcrpoe scmpre a realidadc da morte 
que intcrrompe a palavra, o que leva o herói de Nítido Nzilo a dizer, para o momento 
da sua mortc quc como eondcnado, espcra a cada instante: 
'Yrtteworitperei a pplavra que estitrer a dizer, yorqiie a ntotfe irtrc- 
rro~npe serttyre ilitza palavra a rneio, r~tes~lto que já as tertlta17to.s dilo 
todastt 27. 
Nesta perspectiva é extramemente intcrcssante o que acontccc cm Alegria 
Brerv. Jaime c Agucda sáo os únicos sobrevivcntcs do desastrc univcrsal simbolizado 
na aldeia deserta. Ncsta situaqáo de serem o último homcm e a última mulhcr, Jaime 
leva Agucda para casa, como sua mulher. Mas cntrc clcs náo chega a consumar-se uma 
uniáo dc amor: Águcda repele-o, primeiro porque um padrc lhes nao confirmou a 
uniáo. 
"Vatlios aniariliü d vila -disse-nle. -O Padre resoli~e-110s Iogo htdo" 
"- Corlio? - uclarttei. - Nüo ¿S lir a iílfirtta rttullter? Na vila só há 
rtiorfos, Agiteda." 
- - - - - -  
(25) id., p. 90; vcr tambfl 173. 
(36) id., p.79. 
(27) Njtido Nirlo, p.53. 
(38) Alegrin Breve, p.363. 
c depois, porquc supóc, como dizia o pai dela, que Jainic vivc con1 o 
dcmónio: 
011, IIÜO, Ágieda. Nüo vivo cot~t tii~~guér~i. E t~ t  solidüo petfeiiu. " " 
Agucda vai morrcr, c Jaime cspcra dcla uma palavra de rcconciliacáo 
c dc amor, palavra quc sclassc a situagio-limite cm que ambos sc cncontravani: 
"Queria dizer a l~pnia coisa, itiariic~~ladu palai~ra tia boca 
cortlorcida, abrirtdo e fecharido, c a Iíttgta e a Iírigia ... Abriticlo e fecliuticlo 
rtrit~ia palar,ra, a ~íllirlla, a niais pilra, lodo o processo eticcrrado de ~ i t ~ i r r  
vida, o ~íllinio sitial, o siyo, a revelacüo, a iíllitlta, irrer~icdiúvel. E ollüo 
qziis ajlidú-la - "diz, cliz" - e repetia tia r~iirilia boca os niovir~icritos clu slia, 
e ul~rositliei o oiii~iclo, e clu disse oij i t~i ,  clu disse, elrr cli.s.sY 30. 
Mns a palavra esperada náo foi ditri. O qiic saíu dos Iábios de Águccla 
moribunda foi unia palavra "sufocada de niortc. c de nialdic;áon .". A palavra qiic 
Jainic ouviu cni vez da que cspcrava foi: 
" Des.. .y( / . .  p . .  .do.. . " 
Supondo-o tocado de contaniinagáo diabólica, Águctla tcni uiiia palavra 
de condcnagáo, de nialdicáo. Eiii todo o contexto, esta palavra tcni un1 profuntlo 
significado sagrado de scntido negativo. Jainic assini o cntcndcu. 
A palavra nriocuniprc a sua funcáo de comiinicagáo. Pelo contrrírio: nqiii 
separa irrcnicdiaveliiicntc. Palavra de niortc c de nialdigáo, cava niais fundo o fosso 
de separagrio cntrc aquclcs que dcvia unir. 
Para Serlipre C niais uma vez rcfcrCnciri obrigntória, e taiiibCni ciprcssáo 
cloqucntc dcsta problcnirítica. Ncssc sentido nos oricntaiii os versos de Saul Dias, 
quc o escritor póc cm cpígrafc no roniancc: "A vida intcira para dizcr unia pnlavra!/ 
Fclizcs os qiic chcgaiii a dizcr unia palavra". 
Todo o texto do roniancc C pcrcorrido pela pcrguntri: "Tu sabes o que cIa 
disse?", rcfcrida aos últimos niomcnios de vida da mác dc protagonista, crianca ainda. 
Ela n io  conscguiu já fazcr ouvir ao filho a sua última palavra. A palavra de amor, 
porqucscria scm dúvida unia palavra de amor, náo chcgou a scr dita. Na pcrspcctiva do 
romancc conio dcnúncia do abuso da palavra no mundo moderno, C ciiiblcnirítico que 
a coniunicagrio náo tivcssc sido possívcl cntrc mác c Tilho: a inflagáo da polavra niáo 
conduz afina1 5 coniunliáo cnrc os scrcs, nicsnio os niriis próxiiiios. Exciiiplo niríxiiiio 
da incapacidadc, da moric da palavra. 
Que a procura da palavra 6 insistente, qiic cla incide soljrc a palavra csscnci:il, 
capaz dc cxpriiiiir o honiciii todo c a toialidadc da vida, vciiios no scgiiiiiic passo 
que rcsunic a tcmática central do romancc: 
- - - - - -  
(79) id., p.768. 
(30) id., p.771. 
(31) id., p.35. 
"Esíás só, agora bilibes de palarlras se lratislonliaratli r la vida - 
iit?ia só qiic siibesses, a aíriica, a absoliila, a qiie le disscsse iiifeiro tios 
desl>ojos de ti. A qiie aíravessasse lodas as cailiadas de senlios e as dissesse 
a todas izo fi11t .  A que reiiiiisse a vida loda e ttáo Iiouvesse rierltltiirlt possírvl 
do vida por dizer. A qiie dissesse o esl>írilo do tiosso letlil~o e IZO-lo 
loniasse ido itileligí~~el qiie rierlt afii al o erile1id4ssentos, o r~ísscnios, cotlio 
se riúo L J ~  a lilz nias só o qiie ela iliiniitia. A qiie reriitliisse liido o qiie eticlie 
iini viver e tiadu deliasse de lora cot?io iiiiílil oii dcsl>erdício. A qiie 
tivesse erlt si 11111 sigttiflcado láo anil>lo qiie fiido ticla sigtii'casse e tiúo 
fisse coisa vü. A qiie reiiitisse etlt si 11111 l~otltetn itiieiro setn deL~ar de lora 
o atiitlial qiie tailibérlr leni de ir i~ivicrido. A palarjra fitial, a palar~ra tolul. 
A iíriica. A absoliila"32. 
Eni facc dos biliócs de palavras inútcis que cnchcrani o mundo, dcsiiaiurando- 
o, o hcrói vcrgiliano ripcla para o rcgrcsso da palüvra única que rcinvciilc a vida para 
dcpois da mortc, qiic rcinvcnlc o amor, o homcm c o scntido do qiic o pcrdcu - 
nunia palavra, qiic rciiivcntc o honicni conlo sii.jcito de diálogo. Porque se trata n:i 
rcalidatlc de um diálogo a que o hoiiicni é. convocatlo: o Tu do capílulo XXII (XXXI 
c XXXVI) apela para unir1 prcscncn, revela já aí a prcscnca de algukni pronlo ri 
reinstaurar o dirílogo. 
Essc alguciii é. cm Estrelu Polar uiii tcrcciro qiic, abonando a palavra de 
comiinháo, scja gnrantia tcstcniiinlial do nnior. Dní as pcrguntas insislcnlcs: 
"Qiierlt cslá u riossa csl>era?" 33 
'))eratile qiicr11 kratiios os ciois?" (s~iblitiliado tio leslo) 
"Qiiet?t era o lugar do tiosso eticotilro?"" 
- - - - - -  
(33) l'cria SCI?I~>~.C? p. 150. 
(33) E~rrz.lo l'olor., p.265. 
(U)  id., p.373. 
Vimos como, nos romances de Vergílio Ferreira, a questáo da linguagcm vcm 
indissoluvelmente ligada ii questáo do homem, único na sua identidadc, mas também 
ser em relacáo, aberto 2 comunháo e ao diálogo; como a crise da lingugem é crisc do 
humanismo, crise que o herói vcrgiliano supera para afirmar o homcm como valor 
supremo. 
A finalizar esta aliálise, em que surgiram em confronto a palavra, fcrida dc 
opacidade c que náo se cumprc como meio dc comunicacáo entre os homcns, c o 
silencio, fecundo e criador, de que a palavra há-de ressurgir na sua vocacáo inicial de 
comunháo, pcrmito-me terminar com uma nova referencia a Para Setlzpre, com as 
palavras com que tcrminci a rcccnsáo quc fiz do romance: "Quc Vcrgílio Fcrrcira 
tenha tido a coragem cultural e profktica dc escrcver Para Sunl~re mostra já por si qiic 
é possível o rcencontro com a palavra primordial. Como discurso profktico, Para 
Senzpre é, além de uma denúncia, um anúncio. Anúncio de uma prcscnca quc, subtil 
mas insistcntcmentc, sc vai fazendo sentir cm vários rnomcntos do texto (caps. XXII, 
XXXI, XXXVI) c que me parece scr a mcsma do poema inserto cm Cotzfa-Cot~c.rzfe 3 
(p.10.). Prcscnca sub-rcptícia, mais quasc em forma dc prcscnca ncgada, mas dc 
qualquer modo uma prescnca que surgc c sc manifcsta no silencio, cm oposiciio ao 
"falatar" ruidoso do mundo. Ainda c sempre a travessia do dcscrto para o rccncontro 
do narrador consigo mesmo e com o Outro sobrc Quem só se pode falar apofaticamcn- 
te. É no silencio que a palavra sc liberta". (Diário de Nofícias, 16.2.1984). 
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TOiJfE P O ~ S I E  STA DIEU. Sans celte antbiiion d'ange 
El cette huntillité d'archange et l'engmdreínmt r"Juntain 
Des accords des not>tbres'du leínps et d u  secret de  luvniCre, 
Le vers ne serait que le jeu des osselets de  la vnorl; 
Toulpoei~te a Dieupour t&?toin el coeur el vrai réccplacle 
Toul chanl esl subslance a Dieu et v)t6íne si Dieu absenl: 
IIantzonie avec le torrent de  dissonance dans l'orchesire 
Cri exultant de  l'univers en son voyage adorant. 
PIERRE JEAN JOUVE 
Se, como afirma Malraux, a nictamorfosc náo é um acidcntc, mas a própria 
lci da vida da obra dc artc', c se, coiii Baudclairc, a pocsia abandonou a narrativa, o 
que a artc moderna, na sua vertiginosa avcntura interior, logrou confirmar en1 
cxprcssionistas poscs rcbcldcs, foi a permanencia dos fins na inccssantc rcnovacáo 
dos mcios. Porquc uma arlc vive do quc nos traze náo do quc abandona2, tal conio nuiii 
sacrifício o importante náo é o problcma cxistcncial ou cscatalógico rclativo ao valor da 
vida da vítima, mas o cncadcadosistcma de cvcntos a que cspcradamcntc levará 
o acto ritual praticado sobrc o scu corpo considerado conio aglomerado de símbolos. 
Toda a artc é cxccssiva porque é a própia vivencia do quc, scndo humano, está 
para além dc2sc scr humano c o dcfinc ii imagcm do divino. Toda a artc sc conccntra 
na busca da radicalidadc incrcntc ii idcia dc ser homern. Toda a artc, cm última in- 
stancia, olha no cspellio o própio rosto no qual surprccndc o pcríil, a marca, o vcstígio 
ou a siniplcs nicmória do homcm com a máscara dc Dcus - ou dcvcrci dizcr de Dcus 
com a máscara do hoincni? 
Esta é assim a sua finalidadc absoluta, o que pcrmanccc cm si c para 1á de si 
mcsnia quando parccc pcrdcr-sc na contemplacao do própio rosto. É quc o rosto da 
artc é nioldado a tracos humanos, vive dc procurar nclcs a sua máscara c dc nos trazcr, 
pcla mctaniorfose dos mcios, novos modos de olliar. E náo sc diga quc no proccsso 
de pcsquisa reílcxiva cm quc a arte moderna se compromctcu julgando-sc a sua 
própria c últiina finalidadc (teria sido esta a mctamorfosc dcrradeira!), o homcrn foi 
- - - - - -  
(1) Malraux, André, Asi~ozcsdosilc~~cio, v l.1, na t r a d u ~ i o  portuguesa de José Júlio Andradc dos Santos, 
E d i ~ ó e s  Livros d o  Brasil, s/d, p. 59. 
(2) Malraux, André, ob. cit., p.129. 
a vítima que o artista sacrifcou. Estaríamos dcsse modo a esqucccr a humanidadc do 
criador, a sua prcscnca incvitávcl na obra criada c a procurar conccbcr o inconccbívcl: 
uma artc quc sc criassc a si própia, ondc náo cxistissc mundo quc nao fossc o scu, da 
qual o homcm sc houvcssc rctirado ou tivcssc sido cxpulso. Mas náo sc podcit?iugitiar 
t i t~ia rte s o ~ i  t?iurido tal cot?io nüo se ir?lagiria iit?i t~tiitido set~i arte? It?iagiriariu?i nititido 
sct~i arte é it?iagiliar t t t ~ i  Itoniet?i que riüo há, oti seju ttr?t honiettr tiüo hut?tatio4. 
Náo cabc pois falar dc dcstruicáo, dc abandono, de rcnúncia mas dc mctamor- 
fosc, dc rccriacáo, dc rcintcrprctacáo a mcdida quc as condicionantcs dc tcmpo, 
cspaco c circunstancia vio rc-formando o mundo c scndo rc-formadas por clc. A artc 
niodcrna, ao dcscobrir uma idcntidadc própia na cocrencia dos scus mitos intcrnos, 
cxpcrimcntou o fascínio dc Narciso mas cedo constatou o carácter trágico dcssc 
í'ascíiiio. Pollock c Malcwich scntiram o tcrror do absurdo. A pocsiaSimbolista foi um 
círculo fcclirido dc dcscspcro. A cscola Concrctista traduziu pcla escrita o rcgrcsso ao 
Iúdico infantil desvirtuado pcla amargura de sonhar formas grotescas. E o honicrii 
rctoiiiou o scu lugar. Náo o nicsriio honicm que habitara o iiiundo clássico c dcpois 
sc subnictcra ao sacrifício cristao, mas um homcni transformado a escala da 
vertiginosa dinaniica do niundo quc afina1 constituía o scu destino incxorávcl. 
Novos cxprcssionismos sc nutrirain das cinzas de succssivos pavorcs. A artc 
rciiovou os scus proccssos na criacáo de univcrsos ondc o homcin continua a intcrrogar 
o infinito até A cxaustáo - porquc a cxaustáo final do homcm scrá, para si própio, a 
cxaustáo do infinito. Ergucu-sc dc abstraccáo cm abstraccáo c dcscobriu novas 
nictafísicas: no cspaco ondc vivcm os objcctos, nas rclacocs dos objcctos cntrc si, na 
problcniática do sujcito c do objccto, no núcleo da linguagcni quc os noincia. Submc- 
tcu-os, finalnicntc, a uiii ccriiiionial rcnovado ondc os ritos se f~ndani  cm niitologias 
surprccndcntcs, clas nicsmas construídas sobrc outros cntcs c outros símbolos. E na 
liiiguagcm rccriada a pocsia laiicou ancora. 
Ncsla avcnlura dc nictamorfose c dc rcnovacáo a obra dc Antonio Raiiios 
Rosa vcio ampliar os horizoiitcs poéticos portugucscss. Náo quc um Fernando Pessoa 
- - - - - -  
(3) Pcrrcira, Vcrgílio, I111~ocaq80 ao  rticir corpo, Portugália Editora, Lisboa, 1969, p.226. 
(4) I:crrcira, Vcrgílio, ob. cit., p.226. 
(5) Dcfcndo, efcctivamcntc, o ponto dc vista segundo o qual António Ranios Rosa e 1 Icrbcrto Ilcldcr, 
cm caminhos paralelos, sc apresentam como os mais importantes renovadores da pocsia portuguesa 
contcmporinca. Sobrctudo no sentido cm que tal actividadc renovadora nao tem ccssado de sc fazcr 
scntir, cstcs autorcs dcstacani-sc visivclmcntc dc outros, powcntura mais falados, da gcraqáo quc 6 a 
sua. 
Antonio Ranios Rosa nasccu cm Paro, Algame, cm 1924 c só cni 1958 publicaria o scu primciro livro de 
poemas, Griro claro. Até 1963 a sua pocsia, cmbora incorporando numcrosos elementos que viriani a 
particularizá-la, náo deixava de cxprimir-se mais pclo grito que pelo canto, urna vcz que as condic;ócs 
sociais, culturais c políticas dc um país subnictido ditadura obrigavam os seus cidadáos mais lúcidos 
c inconforniados - cspccialnientc os intclcctuais - a  nianifcstara sua oposiqao scm equívocos. Ncssc ano, 
poréni, com a publicaqáo de Ocupaqáo do cspaqo, A.R.R. abriu o seu universo cirador construc;áo de 
um cspaqo poético substancialrnentc aprofundado por uma linguagcm nova, surprcendcntc na 
raridadc das imagcns c fascinante na sua obscuridadc. De entjopara cá tcm publicadoa.um ritmo febril 
(niais dc trinta livros cm mcnos dc trinta anos!) urna pocsia que nao pára de sc intcrrogar quanto A sua 
finalidade, aos scus proccssos, ao scu significado ... Completando esta inquicta~áopcrmanentc, publicou 
já quatrotítulos de cnsaio e crítica poética o último dos quais loi distinguido con o Prémio de Ensaio da 
Associaqáo Intcrnacionil dc Críticos Litcrários. 
En 1989 c-lhc atribuído o Premio Pcssoa e oficialmcntc designado como candidato portugués no I'rémio 
Nobcl. 
O conjunto dasua obra Abarca, entretanto, mais dc quarcnta livros,algunstraduzidosem diversas linguas. 
náo houvesse já pisado os terrenos da modernidade (atitude que o coloca, segundo 
Jakobson, ao lado de um Stravinsky) mas certamente náo o fez no sentido em que 
o própio Ramos Rosa a define em POESIA, LIBERDADE LIVRE6. Fernando Pessoa 
foi ainda, com todo o seu visionarismo e, acima de tudo, com esse trágico desencanto 
característico das civilizacóes contemporineas, um poeta do século passado. Embora 
o seu processo de criacáo frequentemente se servisse da matéria das palavras numa 
atitude de descomprometimento olhando-se o poeta no acto de criar, na sua obra os 
elementos encontram-se ao servico de uma racionalidade demiurgica que submete 
a linguagem A lógica do sentido. 
Tal atitude é subvertida na poesia de António Ramos Rosa. O poeta, mais do 
que impondo um percurso semintico ao partir para a escrita, é por ela criado numa 
sequencia ritual de momentos puros. E o poema resulta deste compromisso: criar 
uma linguagem cuja essencia dinimica seja capaz de inventar o própio criador com 
a sua aparelhagem de intcncóes. Pelo que a recolha dos sentidos dispersos por uma 
implosálo dos elementos que o formavam, passa necessariamente por uma recriacáo 
individual através da qual o leitor se compromete com o poema e o autor nele se 
redime. Eis porque a arte poética de António Ramos Rosa é um espectáculo ao qual 
E negado o carácter de representacáo que se assemelha As cerimónias sacrificiais e 
que exige do espectador unia participaqáo ritual. Poeta e leitor partilham o 
caminho do imaginário ocupando cada um, funcionalmente, um lugar naconstruciio 
do própio poema: obra aberta e em elaboracáo permanente, estruturada na 
aceitacao do obscuro, do mistério inerente A própia razáo de ser da cerimónia. Nem 
a representacáo teria sentitlo dado que, em verdade, o espectador náo existe. 
Convidado a implicar-se até A alianca resta-lhe abordar as energias puras das 
imagens num pcrcurso paciente pelo imponderável. 
Chego assim a Platálo, i sua serena face mítica. Evoco-o no sacrifício das 
palavras que o poeta, numa espécie de minuciosa e lúcida demencia, escolheu iniciar. 
É um ritual de elementar rigor que atravessa as essencias, a substancia primeira dos 
objectos, submetendo os seus signos a uma desintegracáo na imponderabilidade 
do universo textual. Vai-se da palavra que nomeia e que náo se assume como palavra 
porque é já o própio objecto e, gradualmente, ascende-se de rarefaccáo em rarefaccáo 
A sua imagem extrema, A sua mais recondita virtualidade já próxima da imatéria, já 
vizinha do divino. Na consciencia do sujeito o objecto desintegra-se em imagens 
voláteis. Náo sem perplexidade, náo sem o sofrimento da imolacáo. A consciencia do 
sujeito náo é o paraíso e náo é símbolo. É o poeta mental, aquele que submete o mundo 
físico i metamorfose de arte. 
António Ramos Rosa é um poeta a quem é pertinente designar por platónico. 
Ou, talvez, mais apropiadamente, tal designacáo deva referir-se com relativa 
especificidade a um modo de partilhar, pela emocáo e pela razáo, um universo 
conceptual de ressonincia platónica, por vezes arquetípico. Nesta perspectiva pode 
propor-se que se interprete a dimensao na qual inscreve o corpo, o domínio da sua 
expressáo significante. 
Primeiro, pelas coisas libertas do seu peso, abstrai'das até 2 sufocacáo; depois, 
pela ligacáo ao acto trágico como cerimónia sacrifica1 ao servico da perfectibilidade que 
- - - - - -  
(6) Rosa, Antonio Ramos, Poesia, libcrade livre, Morais Editora, Lisboa, 1962. 
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está depois de nós e que já esteve na nossa origem, que habita o obscuro, a sombra 
ilegível do enigma. Tragédia sem reprcsentacáo, imitacáo (títit~resis) da coisa mesma 
que náo pode ser ela (porque é ilusáo, é arte) mas quc, num univcrso cspccífico e 
especificamente inventado, segundo outras Icis, no círculo aéreo do divino, é uma 
realidade em si. Metamorfose do corpo na emocioaalidade da sua evidencia. O corpo, 
"estrela de argila/em niípcias consigo e cotít o mundo", fcixe de emocócs e de gritos 
abertos a uma racionalidade que o conduz por "espel/~os/e sotnbras" e que através 
"dos dédalos, dos círculos", em "voo pemiante, subt?tersol: cumpre a "tlnaléna'o 
cumprindo as fases do pcrcurso cm que dcvém realidade poética. Porquc o corpo 
platónico náo é um corpo de renúncia, náo se inscreve na má consciencia do sujcito 
imposta em séculos futuros pela ética crista. Nem oscila entre a culpa e a scduciio do 
pecado. O corpo platónico paradigmaticamente elegido por António Ramos Rosa é, 
no universo conceptual de uma poesia física mas em superacáo e conjuntamente aos 
objectos que a povoam, um mediador da perfeicáo. Aqui 'IApaz é de sotlibra" e tudo 
apcla ao "it~tóvel", ao "trltiitisnro" ao 'kepouso': ao "sossego" c ao 'Scio" numa 'Ziicidez 
/ de vidro%. 
Dificilmente outro univcrso literário podcria scr mais evocativo do absoluto 
platónico. Em nenhun~ outro infinito esse corpo que hesita entre scr corpo e ser 
nome assume, numa dialéctica de morte e de renascimcnto ("Desuparece. /Retiuscel') 
a quasc pervcrsa faculdade de ser "itíiaget~t [que] gera outra iniageni"' 
Eis como num simplcs livro (mas nao num livro simples) - MEDIADORAS 
- sc pode reílectir, em síntcse diniimica porque elaborada em amplitudes, toda uma 
tcoria de intencóes, um Corpus cocrcnte de atitudcs poéticas perseguidas com 
obscssiva lucidez ao longo de mais de trinta anos de labor estético. A abstracciio, a 
scducáo do abismo cósmico, a elevacáo de atmosfcra cm atmosfcra pela mio das 
mediadoras ,obscuras de uma linguagcm mártir A 'lpetj¿eicao aberla" c A "claridude", 
constituem e lcgitimam uma experiencia dolorosa a quase ascética no sentido de tudo 
amar em tumultuosa serenidade até ii perdis50 na fascinante obscuridade do infinito. 
E o poeta organiza a partir do caos que é apenas a lisnitacáo do humanamcntc 
comprecnsívlfum espaco essencial, pictórico, cósmico. Mediadora Caminhante: "cm 
suave lucidez" (...) "Nada / deci/ral: "catnitilia claranietile': cla é "a iticógtiita 
sober~r ia"~~.  Aborda o dcsconhccido coma autoridadc de ser incógnita e pcnctra 
no impcnetrávcl onde as 'Ipalavras" [sao] sirblerrdtleas" e "o [S] visliinibre [S] obsciiro 
[S]"". Mas o que escuta é o silencio quando interroga a mcmória12. Porque se o 
obscuro e o impenctrávcl tem uma criptografia que o poeta sentc pulsar na própria 
rcspiracáo, como 'Secreta toralidude': a memória está vazia, fundida na imcnsa 
amplidao do cspaco rcgistando apenas imprcssóes e ecos dos sentidos. A linguagcin 
é cntáo o acto puro no presente. Por isso dispensa a história ("No litniar senipre otide 
tlascc / tudo está salvo e setn I~istóna'~)'~. Ve-se assim que o espaco de que falo é 
- - - - - - 
(7) Rosa, Antonio Ramos, Mdiadoras, Editorial Ulmeiro, Lisboa, 1985, p. 9 
(8) lbidem, p.10. 
(9) Ibidem, p.11. 
(10) Ibidem, p.17. 
(11) lbidem, p.24. 
(12) Ibidem, p.23 
(13) lbidem, p.31. 
anterior A memória da memória. Na coneavidade da consciencia parece reminiscente 
e também aí se concebe a perfeicáo com geometrizante simbologia: o círculo encerra 
o sonho do unanime. Habitam-no formas efémeras em anunciacáo da própria fuga, em 
'bpressáo [que] tpennatretite'! Definem-no numa claridade insuportável que tranfor- 
ma os rostos em "máscaras brancas". É o "lugar da disparidade e da cegueira'! É o terror 
de ser um 1'tráo-l~¿gar"14. Está-se enfim cm pleno vácuo, numa atmosfera que 
desconhece a gravidade, numa poesia imponderável, ignorante de valores, de 
hierarquias de objectos e imagens para a qual '¿zspalavras seríio o espaco/dogito, / 
o espaco do nada, o espaco/do espaco, "15. Já em CICLO DO CAVAL016 o que parecia 
ser a carne incendiada por valores emotivos que a figura do animal ia espalhando nao 
era mais do que encrgia pura, constelacáo de impulsos num universo de emocoes 
abstractizadas, conceptualizadas numa espécie de campo magnético. 
Aqui, porém, encontrar-se a harmonia, a consonancia de dissonancias onde 
os sentidos, flutuando, tranformam as emocoes em energia. Fica-se atónito onde um 
braco, uma coxa, um sexo fremente podem ser concebidos analiticamente como 
clcmentos estruturais de uma arquitectura corporal e onde a visao fascinada por um 
espaco pluridimensional percorre A vclocidade da vertigem, como partículas num 
acelerador, a cxtcnsáo que a conduz do infinitamente grande ao infinitamente 
pequeno. 
Assim os olhos veem o inconcebível do infinito - caminhando no poema 
comprometidos e aliados. Mas o infinito e o imponderável sáo qualidades de um 
espaco onde há imagcns de objectos, projeccoes que, recordemo-lo, sáo realidades 
cm si. 
A recorrencia a uma t5o volátil ideografia de emocóes intelectualizadas, 
depuradas do elemento expressionista mas náo da expressao elementar, abriu 
moderna poesia portuguesa um eaminho semelhante ao que Cézanne percorreu na 
última fase da sua pintura depois de ter passado pelo academismo romantico, pelo 
realismo naturalista cuja última manifestacáo foi o Impressionismo e pelo 
Simbolismo que se Ihe seguiu, Tal percurso, embora adivinhado pelo carácter solitário 
do seu acto criador, comencou a ganhar forma cerca de 1880 e era já perceprível na 
PISAGEM DA PROVENGA de 1878. Todavia, foi em 1885 que se iniciou o período 
de colocacáo de maior enfase estrutural sobre a imagem pictórica doravante indepen- 
dcnte das cristalizacóes lumínicas. A série de CASAS DO ESTAQUE torna-se 
claramente intelegível de um ponto de vista estruturalizante que, de 1895 até 1906, ano 
da mortc do pintor, se accntua e aprofunda em gradacóes de contencáo passional até 
ao liniiar da serenidade. "Etrtáo, a lran~iot~iaprevalecei1 sobre o Unpulso da paluáo, 
lona ltan?iotiia cóst7rica, alcancada e exprittrida tra sequ2t~ciafittalde vistas do MONT 
SAINTE-V7CTOIRE"". Mas olhem-se as GRANDES BANHISTAS de 1898-1905: o 
grupo de figuras do primeiro plano compóe-se segundo o esquema (platónico!) da 
piramide ideal; os ramos das árvores encontram-se na parte superior da tela como 
- - - - - -  
(14) lbidem, p.33. 
(15) lbidcm, p.34. 
(16) Rosa, Anfónio Rainos, Ciclo do Caipalo, Editorial Limiar, Porto, 1975. 
Deste livro existe traduqás castelhana: de: Angel Campos Pampano, el Pre-Textos/Poesía, VALENCIA, 
1985. 
(17) Venturi, Lionello, Cézannc, na versou inglesa. New York, Rizzoli, 1978. 
se fossem arcos góticos, apontados em mitra; os planos estáo diferenciados por 
sequencias cromáticas que sao manchas de amarelos caligráíicos e tons de azul-violeta- 
verde organizados volumetricamente. E, acima de tudo, este quadro nao narra, impoe 
a evidencia plástica de nudez: náo de corpos tizianescos, Iuxuriantes pela aproximacáo 
ii verdadeira carne e pela aceitacao de um universo hierarquicamente concebido com 
os seus objectos ou os seus duplos, mas de arquitecturas físicas cuja verdade está 
para além da realidade no espaco de uma arte que se reconhece e que se assumels. 
Ocorre-me entao o termo permanencia, a realidade inalterável (ou aparente- 
mente inalterável), o que no universo é sinónimo de estabilidade. Talvez esse 
universo pertenp ao foro do imaginário. Talvez resida aí uma primeira causa de 
perturbacao: conceptualizar até ao sofrimento, criar uma ordem nova, essencial num 
universo que se revela ao homem pelo abstracto ii maneira de Mondrian, pelo mutismo 
"ottde ttao cot?tatca o sopro/tto c6ncavo da Iíttgra t?tuda,"19. 
Antonio Ramos Rosa é um poeta do sacrifício, um poeta platónico, um 
poeta estrutural e tudo isto ele é como o foi Cézanne cuja linguagem se empenhou 
em organizar o caos das emoc6es rebeldes submetendo-as ii disciplina da aníílise 
numa cerimónia minuciosa. Para ambos o espectáculo voraginoso da arte é vivido por 
dentro e o espectador (que assim se anula) é integrado ncle e ncle se empenha até 
i alianca cujas "aamtas (...) resguardat?t o sil&t~cio'~. Se o náo íizer nao poderá 
compreender ou abordar com o artista a tcntacáo do obscuro. Voltcm-se de novo os 
olhos para AS GRANDES BANHISTAS. Com o livro entre as máos. Com as 
MEDIADORAS. Leia-se, enquanto a visao se banha nelas, a Mediadora do Real2'.: 
Suavidade e tuí?zullo. 
Arowza d a  nudez. 
Luz redonda, luz delícia 
de  evid&cia. 
Prodígio d a  t m a ,  grande 
enlace 
de  imediatas ?noradas 
confianles. 
Profusa r?taravilha, o cenlro 
abriu-se. 
Júbilo d a  nudn .  Delirio fulvo. 
A alegria 113 a fábula real. 
- - - - -  
(18) Robbins, Daniel; Cézanne and Strucictrc in Modern Painiing, The Solomon R. Guggenhcim 
Foundation, New York, 1963: 'For one rhing, Cézanne's desire io f i  hisscnsaiions infroni of naiure led hit?$ 
¿o eniploy a strong smdcicdral franmvork. As his workprogressed otver ihe years, a saiisljling sense ofpaiicrt~s 
arose from ilie inieraction of ihe frcqiicnrly eniploycd lincs and ihe short, usually, parallel, bruslsrrokcs he 
used io apply pignleni. Ilis iechrlique en~phasized and flarrcrzed ihe parrern, mcn while he grappled H'ilh ihe 
dijiculiies of conimunicaiing ihc solidi~y and r1olc~nre of objccis and space." 
(19) Rosa, António Ramos, op. cit., p.34. 
(20) lbidem, p.28. 
(21) lbidem, p.42. 
Eis a nudez mesma da linguagem, a sua total depuracáo num discurso poético 
rcduzido As imagcns dos objectos (os nomes) apenas definidos por um 
enquadramento qualificativo (os adjectivos). Nada se ocupa em explicá-los ou em 
ligá-los entre si. Quase náo há preposicoes ou pronomes. A pontuacáo respira um rigor 
lúcido evocando Valéry. A serenidade inunda os olhos pela exiguidade dos verbos: 
duas únicas vczes o poeta concede em exprimir uma accáo. Onde náo há corpos nus 
mas apenas nudcz; onde a luz náo explica -torna a evidencia irrecusável; num lugar 
onde o real é da substancia da fábula e a partir de cujo centro o "delírio" irradia 
justificando o "hu~tlrito". 
As imagens e o espaco, as banhistas e os planos: no poema e no quadro a 
renúncia i aparencia da dimensáo tripartida apoiada na representacáou. Os elementos 
cxistem como um homcm existe. Náo sáo duplos de seres, sáo seres libertos para a 
etcrnidadc. E rccordo um poema onde seis grandes planos sequenciais (como os do 
cinema dc Bcrgman) se abrem numa enorme composicáo especular para um pcrcurso 
ficcional, misterioso e infinito. De uma forma duplamente ilusória e assim mesmo 
significativa, tal poema intituia-se, precisamente, FICCÁO". 
Pcnctra-sc num cspaco labiríntico onde um espectáculo parece querer libertar 
o seu volume (Foucault), onde as figuras c as coisas andam de realidade em aparencia 
e ondc o artista se inclui vcndo-se simultancmanente do exterior no próprio acto de 
criar. Ncste ccnário cada gesto é um compromisso que o criador ata e desata na 
rclacáo com o núcleo figurativo do poema e determina, no interior do próprio espaco 
cm movimiento, o grau dc proximidade ou de afastamento do poeta relativamente 
a uma cntidade nuclear (a Figura que por vezes se assemclha a uma personagem) 
c, num mcsmo passo, ao espectador. Neste cenário tudo parece apelar ao univcrso 
barroco no seu modo de viver a representagúo. E, no entanto, a metamorfose, o 
cxcrcício da procura, a regularidade de uma ordem que o poeta nao consegue definir, 
rccusam desde logo a cena qualquer veleidade representativa. Por isso o 
espectáculo náo o submete (ou compromete) e inicia-se antes dele: 
Qual é cena? IIesilo a luz escassa 
Caíttinho para ela na disidncia 
atravesso salas e salas 
dispostas numa ordmt regular 
e decisiva 
que núo consigo definir Aqui 
o especiáculo contecou antes de 
Igualmente por isso a Figura-personagem que dcveria assumir a consentida 
máscara da ilusáo constantcmente se perde no labirinto mental do eu e do tu (no 
labirinto da Linguagem?) pelo qual deambulam narrador e leitor unidos (aliados?) 
(22) Platáo. Critcas, 56.1, "[Quando os pintores representam montanhas, rios, etc., sentimo-nos 
contentes se há uma vaga semelhanca de representacáo com o original] e ao nao ter um conhecimento 
precisodeste tipodecoisas, náo examinamos nem criticamos muito depertooquefoi pintado, limitando- 
nos a aceitar o facto de terem sido pintadas gracas a urna representacáo ilusória que é enganosa e falaz." 
(23) Rosa, António Ramos, PICCAO, longo poema editado em Plaquete por Edic6es Nova Renascenca, 
Porto, 1985. 
(24) Ibidem, p.5. 
num mesmo lúcido (e Iúdico) empenho. O que parecia uma construcáo inabalável 
na perplexidade da aparencia desmorona-se cm "tratos cada vez ntais desligados" num 
texto debrucado para o abismo no qual 'itao Itáportte ertlreuntafrase e o ~ t l r a ' ~ .  De novo 
a ascencáo de atmosfera cm atmosfera até que a Figura (talvez inicialmente dctcrmi- 
nada por um 'Uesejo de sentelltartca") se reconhece tk?r1i~llajiibidio"26 e 
"vacila (...) depé e destrocada"17 aproximando-se o momento em quc o poeta, 
reconhccendo-a, a rltaltrala (sacrifício!) e Ihe conccde %S irtflcx6es das sílabas do 
tentpo (...)para que [rtesse] exercício dapaiwüo [acorde] nuaZ8" !Nua, sim, dessa nudez 
que veste as banhistas de Cézannc oferect5ndo-sc num espaco de inteligibilidade 
bidimcnsional, num exercício de pakio. Soberano sacríficio na cerimónia de catástrofe! 
Sinto agora claramcntc o aroma inconfundível da morte - Mediadora 
Sinto-o como segura ameaca no coracáo do enigma, quase ao centro do livro. 
'Ytt<íuorável e rtegra" abraca 'Yoda a distdrtcia obscitra/esléril irtiítil cegu". Vem de uma 
antcrioridadc de perturbacáo, de uma inccndiária origcm. E eis que o espaco que 
atravcssa abandona a serenidade sonhada. O que agora o dcíine consubstancia-se na 
toriiicnta, no pavor das imagciis: 'bbsciiros reldntpagos" prenunciadorcs de 
"cirtzerttos abismos". E enquanto l'delirapuluvras vüs", sua linguagcm louca, 'kresce riunt 
litrbilltüo de areia / e vidro". 
Esta morte, porém, é ainda c scmpre literatura. E isso, ao contrário do que 
sc possa pensar, acentua o seu carácter emincntcmente trágico. Qucro dizer, a 
morte que o criador enfrenta no interior quase dcmencial do pensamento preso 
ii construcao artística é mil vezes mais dolorosa, na sua sombra réptil sussurrantc, que 
a dc qualquer homeni vagamente intuída no adiar confiante da sua hora. Para o poeta 
cla C uma evidencia, uma "ccr~id?rtciu rtegra" no centro aberto cintilante da pcrmancntc 
e perplexa intcrrogacáo de tudo: "Conio uriir a lerra eslrela?". Está-se pcrdido numa 
incomensurabilidade de pavor onde o silCncio ora é '~iutperuarncrilo sent nitísica" ora 
uma assustadora sinfonia de gritos como que ilustrando e tornando quasc 
insuportávcl a solidao e a iinpossibilidade de o sujcito reconhecer uin cspaco onde 
rcssoe a própria voz: "Gritos váos e rieriliiiitt cartlo'! Parece que só aqui o movinicnto 
é textual e nao apcnas o vaguear no csquccimento de uma cosmologia imagCtica. 
Dir-sc-ía que a linguagem sucumbiu ao excesso e que o pocnia, cxausto, enfrentou o 
liiiiite do scu tcrccr-se paciente ("Miiralltas, nniralltas dertsas."). Mas é do seio da 
própria niortc que sc crgue a sombra tímida da alegria nas clementarcs "constclac6es 
do pólen", portanto junto ao iníinitamcnte pcqueno, cumprindo ainda esse pcrcuso 
dcvcrtigcm. E cmbora hcsitante scntc-se que o poeta abre os olhos para uma mediacáo 
dc sonan~bulismo e contenipla (ou talvczsonhe) a prefiguracao da danca30. Já o corpo 
dcsaparecera e rcnasccra ensinando csse modo misterioso de pcrmaneccr mas 
ocultando - como é próprio do scu perfil obscuro - a sua razáo íntima. Por pudor? 
Provavcln~ciite, mas por um pudor subtil, cngenhoso, pcrvcrso nos reconditos de si 
com o qual recobre a imagcm de tons vagos, sensuais, rcvclando c vclando, 
ofcrcndo-se na distancia, obrigando a um pcrcurso pela sua projeccáo no pcnsamcnto. 
- - - - - -  
(25) Ibidcm, ps.9,ll c 10, rcspcctivamcntc, para os tres fragmentos citados. 
(26) Ibidcm, p.14. 
(27) bidcm, p.16. 
(28) Ibidcm, p.20 que corrcspondcndc ao notávcl final. 
(29) Rosa, António Ranios, Mediadoras, op. cit., ps.39,39 e 40. 
(30) lbidcm, p.41. 
E um nowte o que eu quero dizer nlas 
o que eu desejo m20 tezt nonteporque 
é anterior a todas as palavras 
e é por ele que cada coisa ganha um no?ne31 
Sáo quatrD versos de BOCA INCOMPLETA, uma estrofc de coerEncia 
no estilo inovador de António Ramos Rosa. Uma estrofe entre muitas de uma série 
de poemas que participam destc acto solcne de se erguer a uma arte de incomparávcl 
sensualidadc lírica mas profundamente subjectiva, velada pcla sombra da incertcza 
da perfcicáo mas qnpcnhada na busca da imponderabilidadc possível: "O que 
loco é a pedra do sotto"; "Eic ttada espero e espero Cantitlho tto sil2ticio da f ~ l l t a ' ~ ~ .  
MEDIADORAS avanca no scu concrcto imaginário impulsionado scmprc 
pcla "Lucidez espacial" (pág. 44), pcla aridez, pelo acaso ou scguindo mediadoras quasc 
inipcrccptívcis c aércas: Mediadoru Apagada, Mediadora klitiit~ta - nas alturas, ao 
vcnto, pcla Icvcza, pelo sileiicio nuina iminEncia suave dc liiiipidcz c braiicura. 
E rcgrcsso a Platáo, ao scu cco no pocta: 
Sai do ventre d a  soz)iDra, 
de  son&?~Dulas nuvms. 
A alt~ta está no ar, 
nus 1uí)tinosas grutas,33 
a um Platáo, facc mítica, que se scrve do corpo como evidencia cálida, 
vaporosa alegria na tcmporalidadc supcrávcl: 
O coqo,  só o c o q o  
6 alr>ta ivzediata. 
Qua nlaravilha total 
na volúpia do ar!3 
Dcste modo o pocta accita a síntcse da emocáo num sacrifício lento do 
objccto. Dcstc modo abstrai scm renunciar 2 Figtra. Destc modo, enfim, dessacraliza 
e imola o corpo metafórico da linguagcm. E assim o cntcndo numa cscrita pagá. A 
divindadc que clcgcu rccusa a clarcza de uma imagcm pcrccptívcl humanizada 2 sua 
scmcllianca e 'modelada na sua ética. Está auscntc da construcáo do mundo, 
irrcsponsávcl das coisas, dos scus nomcs cintilantcs, das suas dcsconhccidas origcns. 
Fala uma lingua muda no silCncio frio da indifcrcnca c náo logra cscrupulizar, com a 
ironia típica c o mito, na secrcta razáo dos objectos. É um dcus de hcrcsia ignorante 
da criacáo, associado ao cosmos num infinito magna cstrclar. 
O pocta caminha de rarcfaccáo cm rarcfagáo ... No concrcto imaginário. Se 
a screnidadc existe é o espaco que a engendra. O cspaco quc o pocta VE construir-se 
cm fumo no mistério. Scrá quc a pcrfcicáo é coisa humana c nomcávcl? Será que a 
- - - - - - 
(31) Rosa, António Ramos, Boca irtcoitrplcta, Editorial Arcádia, Lisboa, 1977, p.59. 
(32) Ibidem, p.SS. 
(33) Rosa, António Ramos, Mcdiadoras, op. cit., p.48. 
(34) Ibidcm, p.49. 
morte vence na lucidez sanguínea da linguagem? Será que Deus observa com a 
humilhada máscara do homem? 
Q fascínio é mais profundo no interrogar do que no compreender. E se 
os olhos renunciam a abismarem-se na História é no cristal do nome dito agora - 
escrito, interiorizado, incompreendido, ansioso - que se aprende a .sonhar a sombra 
ávida, o mistério inicial, a paz dispersa. A pcrturbacáo, assim, é o próprio núcleo, a 
secreta razáo de uma heresia pela qual se sacrifica o mundo opaco a uma distraída 
divindade que nos sonha a sonhá-la numa intranquila e imensa ingenuidade. 
Nash ville, Fevereiro de 1986 
Porío, 1988 
E1 Teatre de 
l'absurd frances 
Magdalena Polo i Pujadas 

1- LA SITUACIÓ CULTURAL QUE ENVOLTA "L9ABSURD99 
La situació cultural que cnvolta I'absurd es manifesta, després de la Segona 
Guerra Mundial, en cls difcrents imbits en que prcn cos una Cultura, i aquesta cultura 
sc'ns mostrara corn una cultura en decadencia, una cultura que ha perdut el sentit, el 
scntit de I'existencia, el sentit de la vida ... i que roman, irremissiblement, en I'absurd. 
Scri  després de la Segona Guerra Mundial quan I'home reconeixeri la 
capacitat de destrucció, i, a la vcgada, aquest reconeixement, que I'identificara corn 
a destructor del món i dc la scva propia vida, I'inseriri en una existencia absurda que 
es definira i es justiíicari en un nihilisme total i inevitable. 
S'esdevindra una crisi, una crisi que abastari diferents imbits: el moral, el 
polític, el social ..., en definitiva, tot I'hmbit histbric. 
Dcsprés dc la mort de Déu només restara el silenci, un silenci que s'excusari, 
erronianient, en la transcendencia que ha vestit i vesteix I'home durant tota la seva 
existencia. L'home, després d'havcr envait el sojorn dels déus, esdevindri creador, un 
creador que introduiri cl no-res en el món i li donarisentit, un sentit que sera fruit d'un 
intcnt fallit de les capacitats de I'home romandri corn a record de la consciencia la 
imatge del modcrn Promcteu i que el dcíiniri dins una existencia absurda, amb els 
abillamcnts d'un homc absurd. 
Arran d'aixo, la crisi moral i I'home només tindri dues sortidcs: negar-se corn 
a home (i aixo és inipossible) o pcnjar-se d'una transccndencia que no tindri sinó el 
nom d'liomc; transccndencia que, corn scniprc, s'ha gestat i desenvolupat en la 
Historia, constituint, a cada pas, I'home historie. 
Pcrb restarcm, scnipre, davant d'un home Iliure, que no sera sinó allo que el1 
es faci amb cl seu acte resso de la filosoíia existencialista. Un home que navegara en 
un mar obcrt dc Ilibcrtat. Un home que en la scva consciencia es banyari amb les 
onades de I'absurd que li amararan la vida, I'existencia. 
Tota aqucsta situació cultural que definiri I'home absurd i I'absurd en 
cssencia es fara palesa amb una gran revolta: la revolta d'allb concret enfront al 
sistema. L'home, I'home concret, es rebel.lari i corn deia Camus diri: "No" Sera 
I'home rebel. Veuri manifestats els seus projectes al llindar del concret; el sistema 
ja no dcíiniri I'home, caldra comprcndre'l dialkcticament amb la historia, pero amb 
una historia que I'envoltarh i que el fari des de dins, des del particular, no des del que 
és general. Caldri ser crítics davant la historia i veure les possibilitats de I'home en la 
scva dialkctica social ... Caldrivcurc I'honic tal com cs manilestari, caldri, tambC, un 
intcnt dc rccupcració dc I'honic autentic i una dcnúncia dc I'homc alicnat: 
'Y3 individuo de la sociedad burguesa, en su fomta burgt~sa 
tardía, exlrenutrCantmte alienada y reiJicada se nos presenta con una 
conlrudicción original."' 
L'homc alicnat cs vcuri presa dc la cosificació i dc la dcpaupcració total de 
I'individu, fins i tot aníiiiicaniciit. L'homc alicnat cstari dcíinit pcl Capitalismc, un 
capitalisnic que 1'ofcg;iri i cl rccluirii a un mer objcctc (el fari cn-si) i on la vcu dc la 
niassa scri la qiic iiiarcarG cls ciiiions que rcgiran la vida de I'homc; I'homc csdcvindri 
uti scr iiiipcrsoiiiil, uii Dus-niciti (penscni cn Hcidcggcr). 
L'hoinc qucdari nu davant la scva cxistCncia i només podri inaiiifcstar-sc 
con1 a pcr-a-sí, com a Ilibcrlat, com la llibcrtat quc 6s i quc cl dcíincix cn cl scu sciitir- 
sc Iioiiic, cii la scva aiigoixa. 
El pcssimismc niarcari las noics mclodioscs dc l'honic absurd, dc la scva 
cxistkncia absurda, quc el rcniclri al crit priinigcni que tan bé cxprcssa Munch anib 
cl scu intciit dc nianifcstar-nos la impotencia dc I'hoiiic davant dc la vida, davant 
dc la iiaturalcsa ... davaiit dcl no-res quc cl nihilitza. 
2- EL TEATRE DE L'ANSURD 
El Tcatrc dc 1'Absurd és un bloc dc rcflcxió antropolbgica. Podciii vcurc-hi 
rcflcctida una cosniologia, una cosmovisió i una antropologia. És un tcatre quc sorgcix 
d'un nou subjcctivisrric. Scri anomcnat, també, tcatrc d'avaiitguarda i s'oposari a 
I'aiitcrior que ja havia proposat i adquirit uiics forincs cstablcrtcs. Proposa nous 
camins d'cxprcssió, novcs mancrcs dc pcnsar i cxprcssar. El tcatrc d'avantguarda 
rcflcctcix Ics tcndeiicics íilosbfiqucs dcl momcnt i cxprcssa cl dcscontcntaineiit als 
problcmcs rcgnants. R. Salvat I'anomcna Tcatrc post-Dada-Surrcalista, pcr Ics scvcs 
rcfcrkiicics oníriyucs. E. Wcllwarlh I'anomcna Tcatrc dc Prolcsta i Paradoxa, ja quc 
dcsprCs dc la Scgona GucrraMundial s'lia csdcvingut una protcsta contral'ordrc social 
concrctanicnt cn cl drania anglks i alciiiaiiy i contra la coiidició humana cn el drama 
lrances i alguns anglcsos. Sols cls rcsta cxprcssar-sc cn sardbiiiqucs paradoxes. 
Podcm íixar una data a partir dc la qual es dcsigna cl comcnqament dcl 
lcatrc dc l'absurd: el 10 dc dcscmbrc de 1896, anib l'cstrcna dc l'obra d'Alfrcd Jarry 
Ubu Roi. A partir d'aquí, cls autors quc scguiran les tcndkncics d'aqucst tcatrc 
d'avantguarda scran els anomcnats autors dcl tcatrc de I'absurd i scguiran cls principis 
propugiiats pcr A. Jarry i pcl tcoritzador d'aqucst corrciit A. Artaud. 
Si tcnim cri cornptc cls cinons clissics dc bcllcsa, com ara la Tmis kai sitlieíria 
dcls pitagbrics, podrícm cmmarcar el tcatrc de I'absurd cn l'iimbit dc "la llctgcsa", ja 
quc cns manifcsta un desordrc, tant a nivcll exislcncial com cstktic. Jo no cl considcro 
un tcatrc Ilcig, nomCs és un tcatrc que cns prcscnta I'absurd dc Ics situacions dc 1,i 
vida quotidiana i dcl niatcix llcnguatgc que pcrmct comunicar-nos. Si podcm dir que 
- - - - -  
(1) Kofler, l,.; Arrc nbsrrocro y li~craritra, Barral, Barcelona, 1972, p. 177. 
en aquest tipus de teatre hi ha una lletgesa, tambe ens cal dir que, malgrat que la 
visió de molts autors del teatre de I'absurd sigui pessimista, no ens mostra una lletgesa 
final, al contrari, amb la seva nota cbmica i a la vegada terrorífica, a voltes fa que 
puguem experimentar la Catarsi. Una Catarsi trigica. Una Catarsi exposada per 
I'aspecte grotesc d'aquest tipus de teatre. Aleshores, podrem parlar d'un tipus de 
lletgesa evanescent; sembla que és lleig, perb en el cas del teatre de I'absurd el 
contingut requereix expressar uns certs temes, com ara la solitud de I'home, de la 
manera en que I'home d'avui dia els viu. A voltes, serem presos d'una lletgesa estetica 
de fonaments Etics, pel mateix motiu que he esmentat anteriorment, o sigui, pel 
contingut, ja sigui moral, social, etc. Amb aquest teatre es denunciarri una situació, 
situació que tindrii com a primer personatge I'Home (un home en majúscules). Seri 
un teatre que se servirl de diferents elements, surrealistcs, dadaistes ... remetem-nos 
a les pintures de Chagall, i serri per aixb, també, que un dels principals clements amb 
el qual podri manifestar Ics determinades situacions de I'home seri el llenguatge; 
un llenguatge que sovint ens donari a conEixer I'aspecte lbgic i a la vegada il.lbgic de 
la comunicació de I'home. Un llenguatge que, en el fons, ens dibuixari una harmonia 
musical de les paraules, una harmonia que ens buidari de sentit el llenguatge i que ens 
connotarii, a nivell personal, clares influEncies fauvistes. La música conlcmporiinia 
aniri amb el mateix ritme que aquest teatre de protesta i paradoxa, se'ns far8 palesa 
aquesta dissonlncia de la vida i de I'existEncia de I'home. 
Aquest tipus de teatre, a la vegada, ens cvidenciarii un clar element grotesc, on 
la polaritat dcl que és comic i del que és terrorífic ens possibilitarii experimentar 
aquesta Catarsi o purificació, que ens farl veure que estem infestats d'absurd, fins 
i tot en allb que ens defineix que és el llenguatge. 
En all6 que és grotesc, hi descobrim una discordanqa, dissonlncia o 
conflicte de I'heterogeni i desbaratat, una manca deTaxis kaisit?ielria. El que és grotesc 
se'ns presenta sempre amb la seva polaritat podríem també pensar en la polaritat del 
que és dionisíac i apol.lini, és a dir, amb la seva tensió. El grotesc reflecteix la nostra 
prbpia realitat quan es presentar com a irreal. És en aquest aspecte del grotesc on 
descobrim I'absurd o la confrontació no resolta d'incompatibles. Es parla d'una 
situació absurda quan estem davant de quelcom que no és aprehensible per la Raó, que 
amenaqa la vida mateixa, la realitat i els sentiments. 
L'absurd és omniabarcador. Aquesta és una de Ics notes que destaca el teatre 
de I'absurd. És un teatre que, Gns i tot, va contra les nostres expectatives existencials. 
Reflecteix el que vivim, la situació en quC es troba la societat contemporiinia, en la qual 
res no té sentit ... una societat nihilista. 
EI que ésgrotescens produeix un impacte instantani i fort, hi ha com una mena 
&agressivitat que ens esorienta i que ens produeix sentiments desagradables. Amb tot, 
també se'ns manifesta el Sublim. En el grotesc hi ha una amenaqa velada de la nc~stra 
vida; se'ns trenquen els esquemes de I'ordre quotidiii per fer-nos veure una realitat que 
ens passa desapercebuda i que és, també, la nostra realitat. Malgrat aquesta nota 
desveladora pugui ser dramiitica, hi ha la nota que ens suscita el riure aquesta nota fa 
que si es considera lleig el teatre de I'absurd, no ens expressi una lletgesa radical i final. 
Aquest riure del grotesc que ens purifica és un mecanisme d'autodefensa de la Raó, 
mecanisme que manifesta la inquietud irracional d'una realitat incomprensible. Aquest 
riure permet que puguem aprofundir en l'anilisi de la situació concreta que el grotesc 
del teatre de I'absurd fa conkixer. Mentre I'art descobreix una dimensió antropolbgica 
cns convida cap a un impuls o inclinació innata al joc, d'aquí I'aspecte Iúdic del que 
és grotcsc i del tcalrc de I'absurd. 
Podcm qualiíicar cl teatrc de I'absurd com a anti-tcatrc; M. A. Capmany 
comenta: 
"Co?tt que no es tracta pas d'entendre ni d'eqlicar el títón de 
l'antitealre, s'ha de construir aíítb la incoher&cia, l'exabruple i la 
reiicració obsessiva. "2 
Els autors dc I'antitcatrc manifcstcn la incomprcnsibilitat dc I'ésser huma: 
"L'éssw hunta no és cott~prensible; si /os co~~tprmsiDlel no so-ia 
ev\"I>licablc, i sipos e.rl>licablel no podt-ia ésser entes."3 
Malgrat que el tcatre de I'absurd sc'ns prcscnti d'una manera radicalmcnt 
difcrcnt al tcatrc clissic, ja sigui pcl que fa al tractamcnt dcls temes o pcr la 
característica csccnogrifica, s'hi pot asscnyalar un rctorn a Pcs tradicions antigucs: 
"Le th6ailr de l'absurde est un lotour u des 11.adilions uncicrztzes, 
n~&títe archalqucs'" 
Aqucst tcatrc es mou i es representa scgons unes dctcrniinadcs 
caractcrístiqucs, que molt bé dcscriu M. Essliii: 
"-Le lhéalre 'Ipur", c'est-u-dire, les ~ffels sceniquespulr, qui son1 
ceux du cirque ou de cwiaines reveus: ceux des jongleurs, des acro6a~es1 
des toréadors ou des tttines. 
- Les clo~unmies, les boufJontzaies, les sc&nes burlesques. 
- Les nonscnses (dans l'ucccplation anglaise du ter~íte). 
-La lillo-ulure de r h e  el d'intaginalion qui a souvent conlcnu 
nellet?zent allégoriqu~.'~ 
L'absurd ha tingut tota una tradició, una tradició que s'ha anal arrclant mCs 
i mis, des dc Shakcspcare, i molt abans, fiiis als nostrcs dies: 
"Une autlr tradilion, venue du fonú des &es el que l'on retrouve 
dans le LhCatm de l'absurde, es1 l'o?tploi des ntodes depensée títylhologi- 
ques, allégoriques et onií-iques. '" 
S'cstablcix, en el tcatre de I'absurd, una estrcta relació entre el mitc i cl somni. 
Podrícin fcr al.lusió a la frase de Calderón dc la Barca: 
- - - - -  
(2) Capmany, M.A.; Tccirrc~raricá, "Scrra J'or", niarc de 1965, any VII, núni. 3, p. 45 (197). 
(3) Idcm, p. 45. 
(4) Eslin, M.; TIi6urrc dc I'ui>sitrdc, Buchct/Chastcl, París, 1977, p. 305. 
(5) Idcm, op. cir., 306. 
( 6 )  Idem, op. cit., 327. 
"La vida cs sueño". 1 cls somnis no són rcs més quc somnis. 
DcsprSs dc la mort dc Déu: 
"Un tnoncle privé d'unptincipeg&éralmízent accepté el qui s'est 
disloqué, aperdu iout sens, est deuenu absurde.'" 
Com sc'ns fa palks ha csdcvingut el niliilisme, i el teatrc dc I'absurd vol i tC 
I'enyor dc tornar a I'homc primigeni, a I'homc autkntic, encara quc cs nianifcsti tot 
aqucst pcssimisnic que cnvolta cl món. 
Els objcctius del tcalrc dc l'absurd són: 
1 )  "D'un colé, il fusligue saliriqumítml l'absurdité de vies vécues sans 
lucidité el dans 1'ittconsciGnce des vrais réalités. '" 
2) 'Z'absurditéde la condilion hur)uine ellc-títLvíze, dazts un t)ion.de ou 
le déclin de laJioi huntaine aprivé l'hotíte de loute cerlitude.'* 
Patini aiiib la nhusca davant dc I'absurd, cntcncnt-la com I'cnlcngué Sartrc, 
és a dir, com Ics ganes de vomitar que hom cxpcrimcnta quan vcu que csth infcstat dc 
scr. Infcstat dc ser i d'una socictat inautkntica i mcsquina. 
El tcatrc dc I'absurd cns fa vcure la rcalitat nua; lcs obrcs de I'antitcatrc són 
la rcsposla a: 
"Que resseni cet ivzdividu confrotzlé a la colulilion hul~iai~te?Quel 
csl son elal d'espril fonda~)zmlal en face du ?)tonde? Que ressenl-il, étanl 
ce qu'il e~l?"'~ 
Pcr mostrar l'cstat dc Scr hi ha una desvalorització i una dcsintcgració dcl 
Ilcnguatgc. S'agafa cl llcnguatgc com un simplc clcmcnt dc la scva imaginació poEtica 
dc dimcnsions múltiples. El llcnguatgc sorgcix con1 si cstigués cn contradicció anib 
la rcalitat. A la vcgada, aixb cns rccorda cl tractamcnt que dcl llcnguatgc cn fa 
Wittgcnstcin, tant pcl quc fa al tractamcnt dcl primcr Wittgcnstcin, rcnictcnt-nos als 
estats dc coses, al scgon Wittgcnstcin, considcrant-lo con1 un joc; d'aquí cls jocs dcl 
Ilcnguatgc. 
En cl tcatrc dc I'absurd, tot gira cntorii al scnse scntit, al iionsciisc. 
S'csdcvindrh en aqucst nou tipus de tcatrc una rclrició difcrcnt amb cl piiblic 
o cspcctador; s'intcntari comunicar un contingut al públic aliib dctcrrninats sínibols 
que el denotaran: 
",.. qui doivent cotítnzuniquer au public ce sentitítent de 
petplexité úe leurs auieurs confiontés a la condition huntaine ... '" 
Els autors d?aqucst tcatrc de protcsta i paradoxa volcn transmctrc 
i'cxpcricncia metafísica quc dcscobrcix doctrincs cicntífiqucs, i, a%, vcurc cl vast 
- - - - -  
(7) Idem, 011. cit., 378. 
(8 )  Idem, op. cii., 379. 
( 9 )  Idem, op. cit., 379. 
(10) Idcm, op. cit., 36.1. 
( 1 1 )  Idem, op. cit., 399. 
uiiivcrs i cl scu mistcri. Aparcntnicnt, taiiibé sc'iis prcsciitaran coin antipolítics i aiiti- 
idcolhgics, nialgrat quc cn cl fons bategui alguna actitud política, idcolbgica i 
filosbfica. 
"Le lealre de l'absurde cxprirtte l'ur~~ielé le dcsespoir que' 
naisserzlpour l'hoitrr/w de suvoirqu'il wl entout~é de zotza d'unc O ~ S C U -  
rllé itrip6nClrubles, qu'il nepoul-ra jut>tais conttailre su vmi nulul-e cl scs 
buls c.1 qucpcrronne ne luiJ)ut7zira des regla decotzduile ioulc~Juilc~s."'~ 
3- PRECURSORS 1 PROFETES DEL TEATRE DE L'ARSURD 
A. Yarry i A. Artaud tcncn una iniportincia cabdal cn la coiistitució dclTcatrc 
de I'Absurd. Sota I'intciit cxc?iitric d'A. Jarry i sota el gran tcoritzador d'aqucst tcatrc 
A. Artaiid s'liaii aplcgrit iiiolts autors que scguit Ics ii'liaii líiiics artístiqucs; aixi, 
poilctn citar: Ioncsco, Bcckctl, Gcnct, Audibcrli, Tardicu, Adaniov, Glicldcrodc.., 
Aiitors que Iiaii coiifigurat cl qiic s'aiioniciia Tcatrc de I'Absurd FraiicEs. 
El 10 dc dcsciiibrc dc 1S96 s'cstrcnri I'obra de tcatrc d'A. Jarry titulada ubo 
roi. Aqiií conicnc;i el drania d'avantguarda. A. Jarry cns prcsciita Ics situacioiis dc la 
niritcisa niancra que ho faria un iiifanl; cns mostra Ics coses simples. El pcrsonafgc 
de I'obra cs rcpctirri cn les obrcs postcriors, Es el pcrsonatgc d'Ubu. El pare Ubu Es 
caractcritzrtt scgoiis cPs scgüciits trcts: Es brut, traidorciic, cobdiciós, covard i crucl 
lii ha prcsciit la crucItat que aprofita Artaud pcr evidenciar la sul~jccció de I'lioiiic 
rz Pcs potEiicics Iioslils de I'uiiivcrs. 
La 1iistOria d7Ubu roi Es una iiigEnua faiitasia infantil, Es coiii un típic coiitc 
dc fadcs. L'arguniciit cs podria rcsuinir de la scgücnt manera: cl rci 6s iiiort pcr un 
tirri qiic s'apodcra dcl rcgiic; cl fil l  dcl rci vciijari ia niorl dcl scu pare ... Eii cl foiis, 
hi Iia una crítica als financcrs i aristbcrafcs quc cstaii cii la iiiriquiiia dcsccrcbradora. 
híds tard, dcspr6s de la rcprcsciitaciód'Ubu Roi, cs rcprcsciitarcii allrcs 
ol~rcs coiii: Ubu cocu (1897-9S), que encarna I'cgocEiitrica pcrvcrsital de I'lioinc, 
I'homc quc Es dolciit i quc mniiifcsta la crucltai cbsinica; Ubu, cn aqucst cas, fari 
sciiiprc "el que li doiii la gana". Jarry uncix una sritira cínica i un saincl cscariiit. La 
!íiiia arguiiicntal qiic scgucix 6s infornic i il.lhgica, cosa quc niarci una clar;a 
característica dcl tcairc d'avaiiiguarda. 
Ubu cncrtliiiic (1900), pcr altra banda, rcprcsciila uii Ubu ~crrciial; Cs una 
sc'itira social: sarcastica burla de la Naturalesa Huriiana. Els Iionics actucii d'acord aiiib 
&es absurdcs paradoxcs a Ics quals cls coiiducixcii Ics scvcs formes de pensar. "No 
yi4l'cv.o dcxir. kr palcib~.~", ''/tre bn cctzrsndo baslulzecs ~>r.oblcrtias". Els lioiiics 
hliurcs cstan csclavitzats. 
Així, ci draiiia d'avantgiiarda 6s: 
Pcr a1 pcrsoiiatgc d'Ubu I'autor cs va inspirar anib Moiisicur Zidbcrt, 
- - - - -  
(12) Idcni, 01). cir., 406. 
(13) Wcllwarth, G.r3.; Tcorro clc~>rorcst~r y pnro(loj(r, I,unicn, narrclona, 1966, p. 26. 
professor de física del Lycée de Rennes, on assistia Jarry. Hébert era un home gras, 
incompetent en la feina. 
Jarry es rebela durant tota la seva vida, creia en la inutilitat del pensament; 
va posar un nom a la ciencia: Patafísica. Pel que fa a la ciencia: 
"La razón, la lógica y el proceso científico pueden llevarnos hasta cierto 
nivel de conocimiento; más alla de este punto la mente humana es impotente."14 
La conclusió de Jarry era que tot pensament era en si mateix absurd i ridícul. 
La Patafísica satiritza la fe en el progrés humii, és un ús estricte de la Ibgica 
que condueix a frases insensates. 
Tot comportament és arbitrari. 
Jarry, deia, era un excentric i un rebel; manifesti aquesta rebel.lia a la vida 
Iligant-se a I'alcohol i acabant els seus dies per mitja del suicidi. 
"ia rebelión es la búsqueda de la realidad total, y unaprotesta 
contra la últinza y básica esclavitud: la de la nzuerte:"" 
Rebel i innovador, creia que el realisme s'havia de suprimir del teatre. 
Pel que fa a Ics postades en escena de les seves obres seguia els següents 
criteris: 
- No creia en la pluralitat de decorats, només en calia un. 
- Els personatges havien de gaudir d'un determlnat to de veu, és a dir, d'un 
accent especial. 
- Els vestits havien de respondre a la situació i calia que fossin moderns. 
-Creia que a I'escenari hi havia d'haver poca gent. La multitud es podia 
representar una sola persona. 
Aboga per I'estilització i la suggestió com a mitjans idonis de comunicació 
dramiitica. 
Podem parlar d'un clar Dadaisme en Jarry. 
En un altre sentir, A. Artaud; qualificat com el teoritzador del teatre d'avant- 
guarda, profeta de 1'Avantguardisme. En el seu llibre El teatroysil doble se'ns presenta 
una clara contratesi del teatre de Jarry. 
Per Artaud la cultura és: 
". .. capa de artificios que la civilización ha inzpuesta sobre la 
Naturaleza h~nmna."'~ 
Considera que cal posar de manifest el veritable nucli de la realitat, que 6s 
I'emoció pura, el salvatgisme instintiu. No creu en la cultura, i, per tant, s'ha de suprimir. 
La funció del drama ha de ser: 
"debe, siendo consistentm?tente libre de inhibiciones,protestar 
contra la artijkialjerarquía de valores inzpuesta por la cultura, yporotra 
parte, debe wzostrar, vzediante un "dranu de crueldad", la verdadera 
- - - - - - 
(14) Idem, op. cit., 28. 
(15) Idem, op. cit., 29. 
(16) Idem, op. cir., 36. 
realidad del alt~la huttlana y las condiciones inexorables, despíadadas, 
en que vive."" 
Cal que hi hagi un atac a la rutina quotidiana amb una durcsa exprcssiva 
i fantistica. 
El teatrc ha de ser teatral i el discurs és literatura crcu quc el discurs adultera 
l'obra en la scva cssEncia. S'ha de tornar a la inicial purcsa dcl drama. 
Són importants Ics forccs niotivadorcs. Els pcrsonatgcs han dc mostrar 
rcspcctc i rcbcl.lia. Ha dc ser un tcatrc dc crucltat, i, a%, afectar I'cspcctador; cal 
deixar-lo cstatic, apcl.lar les scvcs cmocions. L'autor hauri dc ser prcsa dc I'csponta- 
ncitat i arrossegar I'cspcciador al vErtex dc les cmocions gcncradcs pcls actors. 
El llcnguatgc quc caractcritzarii aqucst nou tipus de tcatrc sera el propi de 
I'Cpoca, que sera difcrcnt dcl Ilcnguatgc burgues. El tractamcnt dcls pcrsonalgcs pot 
scr d'inspiració clissica; pcr cxcmplc, es pot representar un Edip rci, pcrb cal que sigui 
un Edip rci actualitzat. 
Hom s'ha de regir pcr la pocsia dc I'espai: la música, la dansa ... no pcr la 
pscsia del discurs. 
Es donara importancia al conjunt de paraulcs scnse scnlit. 
L'acció cs rcalitzari cnmig dcl públic i al scu voltant (rccordciii cl 
happening): 
"será el escmario el que esl& alrededor de los espcc~adom."'B 1 
Podrcm parlar d'un Director-Autor, d'un mctlcur cn scccnc. Pcr aixb farii ús 
de jcroglífics ... 
4- "L9ARSURD" FILOSOFIC. UNA FILOSOFIA DE L9ARSlJRD 
L'absurd filos6íic o la íilosofia dc I'absurd es dcfincix cntorn del niliilisnic, 
del sensc scntit, dcl no-res que cns cnvolla. 
Nictzsche, cn I'aforismc núm. 343 dc la Guia Cidllciu, cns parla dc la Mort 
de DCu; en ALxíparla Zuralitslra, quan Zaratustra baixa dc Ics muiitanycs i troba 
I'crmita, que s'adona que no ha scntit encara quc Déu ha mort. Els matcixos hoines 
han estat qui ha matat Déu, i, en matar-lo, han dcstruit cl garant dcls valors, cl garaiit 
del scntit; rcs no té scntit, tot té sentit ... Estcm vivint en el no-res. A partir d'aquí, 
optimistamcnt, csdcvenim espcrits Iliurcs, cspcrits creadors i navcgants d'un mar 
obcrt. A partir d'aquí, pcssiniistamcnt, cstcm cnvoltats de i cns limita cl no-res; cns 
nihilitza i cns delimita com a homcs que som. 
Les nostrcs frontcrcs de Ser cns afirmaran la quotidianitat d'una vida scnse 
scntit, cn la qual, cls valors han mort quaii la gran figura metafísica que cls invciitava 
ha cstat cnvaida pcr I'afany de I'homc prometeic que aspirava arribar més cnlli de 
I'horitzó. 
- - - - - e  
(17) Idcm, op. cit., 37. 
(18) Idem, op. cit., 45. 
L'absurd íilosbfic coníigurari I'absurd en tots el camps: en la vida, en I'home, 
en la Ilibertat ... . 
A. Camus ens cxposa en El nlifo de Sísifo el que és la filosoíia de I'absurd. 
Arran de la manca de scntit dcl món, de tot, I'homes'afronta amb el que 
pot ser la seva negació: el suicidi. El suicidi ens determinara si la vida val la pena de 
scr viscuda o no. En el fons, preguntar-nos sobre el sentit de la vida és allb més 
apremiant. La mort és el que ens rebel.la la iirisorietat dcl que és el costum i ens 
mostra cl caricter insensat de la quotidianitat i de la inutilitat del patiment. 
El scntiment de l'absurd és el divorci entre I'home i la scvavida; entre I'actor 
i el scu decorat. Alcshores, hi ha un lligam directe entre aqucst sentiment i el no-res. 
El suicidi pot ser una solució a I'absurd, els que se suiciden solen tenir clar 
cl scntit dc la vida. 
Una altra solució de l'absurd és I'csperanca, I'csperanca en un més enlli 
millor ... Pero rcalmcnt, akb  no és sinó enganyar l'home, Es, com diria Sartre, un acte 
dc mala fe, no ens cal sinó esperar allb que nosaltres farem, no pas allb que romandri 
cn una transccndkncia csttril. 
L'absurd cns suscita cmocions confuses i certcs, llunyanes i prcsents. La 
scnsació dc l'absurd és irascible. Tot concixcment és impossiblc. 
"El final es el universo absurdo y la actitudespirilual que ilu~ttina 
al tt~undo con una luz que le m propia, con el fin de hacer resplandecer 
ese rosiro privilegiado e intplacable que ella sube reconocerle. "'" 
El.mCs absurd ncix cn un món miserable. 
". .. si lraduce ese singular estado de a l tm  en el cual el vacío se 
hace elocuenle, en el que la cadena de los geslos colidianos se rontpe, 
m el cual el corazón busca en vano el eslabón que la reanuda, enlonces 
es el pt-ittrer signo de la absurdidact. "ZO 
Som íills dcl tcmps, tcnim el somni d'un dcmi.. pero cns rebel.lcm contra el 
tcmps i aqucsta rcbcl.lió dc la carn constituck I'absurd. L'absurd és un cspEs, se'ns 
cscapa pcrqiik scmprc Cs cl matcix, pcrb, a la vegada, expcrimcntem una estranyesa 
al seu davant. d'ell. És alcshorcs quan scntim la niusea davant del Scr: 
". .. el deseo conto brunza, el deseo, el asco, dice que eslá asqueado 
el exislir, ieslá asqueado?, faligado de estar asqueado de exi~tir."~' 
L'cxistkncia sc'ns prcscnta com una llarga caiguda: 
". .. sojr, la existencia es una caída acabada, no caerá, caerá, el 
dedo rasca en un tragaluz, la existencia es una izt~perfección."~~ 
(19) Camus, A.: El rtiito dc Sísifo, A.B. Losada, Madrid, 1985, p. 26. 
(20) Idcm, op. cit., 27. 
(21) Sartrc, J-P.; La náusca, A.E., Madrid, 1986, p. 132. 
(22) Idcm, p. 133. 
Tot em diu que aquest món és absurd: no puc aprehcndre'l. El món no b 
raonable: 
'Zsta convicción de que la razón es esencialtrtent inadecuada, y al 
ntismo tiempo la única forntaposible depensantienio, es la basepara la 
f ibsofa del absurdo",23 
L'absurd depen tant de I'home com del món, Es una fusió entre racional i 
irracional. Quan desconec l'absurd, m'arrossega una passió per ell. 
El món no pot oferir res a l'home angoixat, un home que veu i es torna a trobar 
amb la seva existencia. (Kierkegaard feia quelcom més que descobrir I'absurd de 
l'existencia, el vivia.) 
'Zo absurdo nace de esta confroniación enlre el lla?rtatrtienio 
hutrtano y el silencio irrazonable del n~undo."*~ 
El que és irracional, la nostalgia humana i I'absurd són els tres pcrsonatges dcl 
drama que determina tota la Iogica de I'existEncia. 
c "Es absurdo" quiere decir "es intposibk': pero iambi&n ''es 
coniradiclorio ". > 25 
Aquesta impossibilitat i contradicció es troba entre I'homc i el món, en el scu 
divorci. No existe& l'absurd sense l'esperit huma; així, l'absurd acaba amb~la mort. La 
lluita amb l'absurd evidencia I'absencia d'esperanca, el rebuig continu i la 
insatisfacció conscient. L'absurd no té scntit sinó en la mesura en que no se'l consentcix. 
Qui pren consciencia de I'absurd s'hi lliga totalment, i, pcr, el1 ja no hi ha futur. No hi 
ha Déu. 
"hi lo absurdo se convierle en Dios ... y la inzpolenciapara com- 
prender en el ser que lo ilu~rtinu todo. "26 
L'esperit absurd adopta la resposta de Kierkegaard: la desespcraci6. El 
pensament d'un home és la seva nostalgia, i no li cal sinó la desesperació i I'angoixa: 
"El hontbre absurdo fija, por el contrario, sus lírrtiles,puesto que 
es intpotente para cabrtar su angustia ... Para él este lítrtiie apunia 
solantente a las antbiciones de la razón ... El hotrtbre absurdo es la r d n  
lúcida que co?rlprueba sus lítrti~es".~' 
El meu raonament vol ser fidel a I'evidEncia: 
- - - - - - 
(23) Wellwarth, G.E.; op. cit . ,  p. 85. 
(24) Camus A., op. cit., p. 44. 
(25) Idem, op. cit. 46. 
(26) Idem, op. cii., SO. 
(27) Idem, op. cif., 68. 
"Esta evidencia es lo absurdo. Es ese divorcio enlre el espíril u que 
desea y el t~tunclo que decepciona, mi noslalgia e unidad, el universo 
disperso y la conlradicción que los encadena."28 
L'homc absurd no pot fcr sinó esgotar-ho tot i csgotar-se; no puc cxpcrimcn- 
Lar sinó la nicva propia llibcrtat. Pcro compren quc la llibcrtat no ha cstat rcs més que 
una il.lusió, no era rcalmcnt lliure; la raó de la mcva llibcrtat profunda cm diu quc no 
hi ha dcmi. 
"El hontbre absurdo mlrevéasi un  universo adienle y helado, 
transparenle y 1i)nitado en el que nada es posible pero d o d e  iodo estu 
dado, y ~luís allu del cual sólo eslún el hundi~nieizlo y la nada".29 
L'absurd vcu I'cvidencia del no-res; ens porta a trcs conscqüEncics: la mcva 
rcbcl.lió, la nicva Ilibcrtat i la mcva passió. 
Dcl quc cs tracta 6s dc viurc. Dc prosscguir I'avcntura cn cl tcmps. L'absurd 
no allibcra, Higa i lliga I'honic fora dc Déu. Només cns rcsta cl pcnsamcnt csl6ril. 
"Realizar si~)~ultánea?rtente eslas dos tareas, negarpor un  lado 
y exaltarpor el olro, es el car)tino que se abre al creador absurdo. Debe dar 
al vacío sus colores."30 
5- "L'AHSURD" PECA EN TRES ACTES 
5.1 E. IONESCO: La  canlatil calba. ACTE PRIMER 
En Ioncsco hi trobcm cl bon humor i I'cpicurcismc dcl Ilatí, que I'cmpcny 
a parlar pcls dcscusits, a la cabriola comica i al joc dc lcs paraulcs. 
En aqucst autor hi hauna destrucció de la paraula i una sitira absoluta dc 
la Iogica. Amb cll, cl llcnguatge adopta una actitud dc tipus tccnic. 
"Dans la farce, la parole explique 1epwson1ucg.e 1 le rire vient de 
l'aclion dans laquelle le heios es1 m f m ~ t é  comtne dans unpiege."31 
Ens fa pcnsar i discórrcr d'una altra niancra, s'arriba a I'csquizofrenia 
col.lcctiva: 
". .. noys parlons d'une realilé qui n'exisle qu'a la ntanieut. d'un 
code de cortzntunication sintple et nouspensons ou discourons d'une autre 
ntanihe. "JZ 
- - - - - -  
(28) Idcm, op. cit., 68. 
(29) Idem, op. cit., 81. 
(30) Idem, op. cit., 149. 
(31) Duvignaud, J.; Lc 111L:atrc o~~tc~tlporai~r, La oussc, París, 1974, p. 52. 
(32) Idem, op. cit. pp. 52-53, 
Hcrcta bona part dcl tcatrc surrcalista. Volgué arribar amb una mascara a la 
vcritat profonda dcl Scr. Els scus pcrsonatgcs manifcstcn pcr mitji de la dialEctica 
cxpcriEncics oníriqucs: 
'Ese juego del lenguaje y de la situación ronzpe losposlulados 
tradicionales de la dranuttuqia y justiJica el calificativo de antipima 
dudo por el aulor a la Cantanle calva".33 
Scgons Salvat, cl tcatrc dc Ioncsco cs pot inscrir cn cls csqucmcs dc la pcca 
bcn fcla: 
"El seu lealre s'insereix c i z  la lradició de lapiece DienJaile i recull 
l'uporlació de la gran linia del lealre poelic, del teaire degira i espopen- 
10. 
El tcatrc dc Ioncsco és  un tcatrc Lridimcnsional, 6s un tcatre plistic, 
progrcssa cn un bosc dc dctalls, cadascun rca una imatgc i cada iniatgc Es simbblica. 
Els dranics, cn aqucst autor, tcncn molts scntits possiblcs pcrb cstan buits de 
solucions i dc finrilitats polCmiqucs i cspccífiqucs. Tots cls punts dc vista són inútils, 
hi ha una incongruCncia cntrc la condició humana i cls dcsitjos dc l'ésscr humi. Els 
dramcs sóri dcsii~ilificacions. La rcaiital, pcr a Ioncsco, és triigica. 
Aclucsts dramcs cs podcn dividir cn: 
1- Rcprcscntatius d'avaiitguarda. Tcatrc dc I'absurd. 
2- AdvcrtCncia social. 
3- Confcssionals. 
Lcs bascs d'aqucsts tipus dc drama són la protcsta i la paradoxa; 
concrctamcnt, contra I'ordrc social i la condició humana. 
L'absurd de Ioncsco Es un intcnt de passar cls Iíniits dc la rcalitat, a la 
ullrarcalitat. 
La catitatit calba va scr rcprescntada pcr primera vcgada 1'11 dc maig de 1350. 
ES qualificada pcl niatcix autor com una anti-pcca dins dc I'anti-tcatrc. Té niolts 
clcmciits dc farsa cstudiriiitil i cdii inspirada cn I'absurditat dc Ics convcrscs corrcnts 
i cii cls iiianurils lingüístics. La cut~larit culba cns manifcsta, cn la scva cxtravagiiicia 
cl do invcntiu i cl sciitit rítmic d'uii pocta i cscriptor. S'hi dcnuncia la 
dcspcrsonalització dc I'iiidividu i cl fct quc se sotincti a una mciitalitat prefabricada. 
Dcnuncia cls tbpics dc llcnguatgc quc cs trobcn cn la classc burgcsa; d'aquíquc dcstaqui 
I'clcmcnl formal d'aqucsta burgcsia. Aixb cs fa palCs al comcncamcnt dc robra, quan 
hi ha una prcscntació dc I'csccnari i cl scnyor i la scnyora Smith comcnccn la convcrsa. 
La cariturit calba il.lustra cl quc cls avantguardistcs van agafar d'Artaud. 
Pcr a Ioncsco, si Ics pautcs dcl discurs són absurdcs, també ho és la nostra vida. 
Eii aqucsta obra aixb b fa cvidcnt. Ioncsco fari un ús cspccial dcl Ilcnguatgc: 
- - - - - - 
(33) M~gnon ,  J-1.; llrsrorin iIcI rcnrro c o i ~ r c i ~ ~ ~ ~ o t ( í i i c o ,  Guadarrania, Madrid, 1973, p. 90. 
(34) Salvat, R; El icarrc c o ~ ~ t c ~ > ~ p o r a t i i ,  vol. 2,  cd. 62, Barcelona, 1966, p. 10. 
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"Ionesco utiliza el diálogo disparatado para ntostrar la absur- 
didad de la vida cotidiana a través del colapso de la ~rnuíntica."~~ 
Paral.lclament, Ionesco també cns mostrara la soledat dcls homcs i la 
inscnsatesa de Ics aceions quotidianes. L'úniea comunicació 6s el mktode indirccte dc 
la paradoxa. 
Intcntat dcspullar I'obre podcm vcure el següent: 
En la conversa dcl scnyor i la Scnyora. Smith sobre la faniília Watson cs 
manifesta allb il.lusori de la idcntitat humana i de Ics manifcstacions dcl Jo. Esccna 
primera.) 
La conversa dcls scnyors Martin csccnifica I'aillaincnt dcls homcs; cls homcs 
cstan aillats i mai nos arribcn a conkixcr-sc rcalmcnt. Només concixcn una il.lusió dc 
l'altre. En aqucst diilcg a més, es fa una rcpctició inncccssaria de frascs, com pcr ara: 
<¡Qué curioso! ¡Qué extraño!>, que fa que es conservi una mclodia i un to dc vcu 
dins una matcixa lína tbnica. A la vcgada, aqucsta rcpctició cns fa adonar dc la 
incomunicació que cnvolta I'homc d'avui, un homc urbi. Al final dc la convcrsa, que 
té lloc en les esccncs trcs, quatrc i cinc, la criada, Mary, dcsordcna totcs les icdcs quc 
ens havícm fct sobrc cl scnyor i la scnyora Martin i cns dcscobrcix que la filla, quc cra 
un clcnicnt que cls idcntificava, no és la filla com una d'clls dos. 
Scmprc, al llarg de I'obra, soiia cl rellotge, mostrant-nos la insistciicia dcl 
tcmps quc passa i passa incxorablcniciit. 
També cs fa rcfcrCncia a la quotidianitat que cns porta dc I'absurd a l'absurd. 
(Escena sctcna.) Ioncsco fa un tractaniciit molt cspccial dc la quotidianitat; cls scus 
pcrsonatgcs sc sorprcncn dc vcurc algú llcgint cl diari, d'aquí quc faci quc l'cspcctador 
hi trobi la nota cbniica, i, a la vcgada, s'adoni dc I'absurd de la rutina. 
Quan sona un timbre, a I'cscena sctcna, es producix una valoració dc 
l'cxpcrikncia, pcrb quc no scniprc cns garantcix cl que passa. Tot cl quc csti cstablcrt 
val i no val. Scra dcsprés dc sonar rcpctidamcnt el timbrc quan entrara cn esccna cl 
bomber. (Esccna vuitcna.) 
Ionesco, com molts autors dcl tcatrc de I'absurd, no crcu cn la Raó ni e11 la 
racionalitat, i cl scnyor Martin crcu quc la vcritat no és als Ilibrcs, sinó en la vida; scr i  
arran d'aquí quan tots cls pcrsonatgcs explicaran fabules cbmiqucs i, a voltcs, scnsc 
scntit. 
La crítica social és un dcls temes insistcnts dcls autors dcl tcatrc dc l'absurd, 
i el que manifestaran scri la iiniiiobilitat dc les classcs socials. És en I'cscciia novcna 
on la senyora Martin afirma que les criadcs semprc scran criadcs, malgrat tot. En 
aqucsta esccna novcna i última, també, els diversos pcrsonatgcs cntrecrcuaran 
difcrents frases scnsc sentit, dcnotant un cxagcrat dcsordre i cl scnsc scntit dc la rutina 
dcls actes humans, quc no podcn sortir d'aqucsta quotidianitat quc cs porta, fins i tot, 
a les venes. 
Al final dc I'obra, dcsprés de tota la corrua de frascs scnsc scntit, es tornara 
a comencar com al principi, pcrb ara scran el scnyor i la senyora Martin cls quc jugaran 
els papcrs dcls scnyors Smith. Aqucsta obra no té final, o té un final absurd, ja quc 
es menja la cua. 
- - - - - -  
(35) Wcllwarlh, G.C.; op. cit., p. 85. 
Ioncsco cns dcscobrcix aqucsta absurditat dcl llcnguatgc dc formcs cstablcr- 
tcs que cns porta a la solcdat dc I'homc i a la incomunicació entre els homcs. 
Va scr La caritaril calba de E. Ioncsco I'obra que marca, &una mancra clara 
dcsprks dc Jany, cl comcncamcnt del tcatrc de i'absurd. 
5.2- S. BECKETT: Tol esperartt Godo1 4CTE SEGON. 
Bcckctt intcnta crcar un llcnguatgc nou, i darrcra totcs Ics scvcs clowncrics hi 
ha un clcmcnt radicalmcnt intcl.lcctualista quc possibilita quc la scva obra no caigui 
mai en la gratuitat. 
"L.aparalila e11 Beckcll 6s un ca~lií  cap a 1111 s i l~rtci ."~~ 
Els scus silcncis són graons pcr arribar a nous silcncis. Fa pcrsonatgcs quc 
cstan cn un univcrs scnsc scntit, absurd i clos; quc intcntcn rcpctidamcnt, i scnsc Cxit, 
una escapada gratuita. El quc hi ha Cs no-res. 
L'univcrs i I'lionic quc l'habita són abstraccions, quc cs van dcstruint a si 
niatcixcs i sc supcrcn cn una dialCctica quc va a parar a una producció dc sorolls scnsc 
significat. El tcnia cabdal dcl tcatrc dc Bcckctt Cs I'avcntura d'un honic obligat a existir 
pcr mitjii dcl scu Ilcnguatgc; només cl llcnguatgc li dóna catcgoria d'cxistCncia. El 
tcnips buida cl llcnguatgc dc la scva significació i cl rcduck a silcnci. Podcni cstablir 
un clar paral.lclismc cntrc Bcckctt i Sartrc: la condició huniana cs fonanicnta cii cl 
no-rcs. L'honic 6s lliurc pcrquC cs crca cn cada actc dc voluntat, cada vcgada que 
s'cscull. 
Scgons Uscatcscu I'obra dc Bcckctt 6s: 
".., conlinuo esfumzo m c a t ) t i d o  hacia 13s reduc~osdt~íci les  
del  silencio, donde la palabra se encucnlva atlz'nconada, roola, 
~ u g n t m i u d a ,  soliiaria, y n-r.anie en u n  ~ n u n d o  de sontbras y vagospe~j'i- 
les. '37 
Bcckctt va cstar niolt influcnciat pcr Proust i sobrctot pcr Joycc; d'aquí que 
Bcckctt cns prcscnti cl drama cscatol6gic quc tant cns conimou (sobrctot cn Ics 
novcl.lcs). 
En aqucsts dranics, cl Jo individual rcprcsciita una clara sintcsi cntrc un 
psicologisnic cstCtic i un actualisnic filosbfic. 
En Bcckctt la paraula gaudcix d'una magia moltsignificativa,laparaula 
ha dc vorcjar cl silciici. 
Godot scra un símbol ncojoycia de DCu (de la transccndtncia). 
Scri amb cl llcnguatgc quc fari una rccupcració de la unitat pcrduda dc la scva 
plenitud cpistcmolhgica i metafísica. Bcckctt cxplora el tcmps i cl considera cl tcma 
dc I'esforc inútil i absurd, implícit cn la condició humana. Explotara, com hcni dit 
antcriormcnt, cl tcma dcl Ilcnguatgc, amb cl qual plasmara la conccpció trigica de 
- - - - -  
(36) Salvat, R.; op. cir., p.38. 
(37) Uscatcscu, G.; Tcarro occidctiral corircr~iporárico, Guadarrama, Madrid, 1968, p. 29. 
la vida. Vol trobar la llibertat i la veritat del llenguatge més enlli de les significacions 
i els símbols: 
". .. laparole elle-nt&?teporre un setas, et qu'il suffit de s'y abando- 
nw. ''38 
A cada pas, Beckett penetra el Ser. El llenguatge li possibilita comuiiicar 
I'incomunicable. Fa una fusió entre Metafísica i llenguatge. 
Va rcbre clares influencics filosofiques que es fan paleses en les seves obres, 
són, entre d'altres: Husserl, Saussure, M-Ponty, Abellio, Barthes, Foucault ... 
Trenca amb el be11 discurs. Vol captar I'essencia dc la solitud, I'angoixa de 
I'home ... ctcriia inimovilitat: 
"Nada es posible jitera del le~lguaje".~~ 
Bcckctt cxemplifica la consciencia metafísica del Ser.Néixer, viure, morir 
és parlar, és Ilenguatge. El lcit-motiv de Beckett és "t?zui no callaré". 
' A  lravés de la palabra 1; s o l e d ~ d . ' ~  
El llcnguatgc representara una nova fornia d'alctheia. 
Tot esperani Godol és una obra cn dos actes on se'ns evidencien tot un 
seguit dc tcmcs que es tracten d'una manera especial; a%, veiem la immensitat dc no- 
rcs que ciivolta I'home i l'absurd de la seva existencia; existencia que batega gracies a 
una espcra que no suposa sinó un acte de mala fe, ja que fa que I'home es pengi d'una 
transccndencia que el cohesiona i que el remet a l'eterna espera &un dcma. 
Vladiniir i Estragon són els seus principals personatges; personatges que 
parlcn de la seva espera; el temps sera el llenguatge I'arbre que mai no els abandona 
i quc determina el scu decorat de vida els fa adonar de la immobilitat del temps. Són 
pcrsonatges que estan envoltats de solitud i d'absencia. Les paraules els matcnen 
cn cl seu univcrs infcrnal, amb elles descobreixen el raig de llum, pero a la vegada, 
amb elles, pateixcn el mal terrible de la seva eterna immobilitat. El Iímit i I'abundincia 
de les paraules és cl silenci. La majoria de les frases són molt curtes i expressen una 
barreja de parodia i de gravetat; no hi ha ni una metifora. El que marca I'íntima unió 
dels personatges és I'espcra, I'espcra vista com un acteexistencial i definitori de 
la condició humana. Godot reprcscntari aquesla transccndencia que tant i tant 
esperen (Déu). 
Podcm observar que en aquesta llarga espera els personatges es van cnsorran, 
a mesura que passa el temps (de I'actc primer al segon): 
"L'uttenle éuoque l'inmge d'une e~pérance".~' 
- - - - -  
(38) Duvignaud, J.; op. cit., p. 63. 
(39) Uscatcscu, G.; op. cii., p. 53. 
(40) Idcrn, op. cit., 54. 
(41)  Duvignaud, J.; op. cit., p. 61. 
Els dos rodamons no fan res més que esperar, pero en el fons saben que no 
esperen res: 
< ... les deux vagabonds n'attendent rien, ils "sont m altenle': 
ce qui est bien dgérent. >" 
Aquests rodamons són uns desocupats. La intensitat dramatica sorgeix del 
parlar alternant, que passen bruscament de l'amistat a la colera, de la tendresa a la 
crueltat. A la vegada, són personatges que depenen de les seves necessitats físiques 
immediates. Tots dos estan envoltats de buit i d'un present sense futur, simbolilzen la 
solidaritat del món. Se'ns presenten totalment inactius. 
El monóleg del personatge que és representat per Lucky ens argumenta i 
simbolitza el que és la ciencia i la realitat científica. La conclusió que se'n treu Es 
que el pensament és inútil; ens condueix al nihilisme. El que ens fa pales aquest 
nihilisme i, concretament, aquest nihilisme intel.lcctual, és la conversa dels quatre 
evangelistes, on es conclou que la gent és idiota. Ea veritat esta rccolzada en les 
evidencies. Tot coneixement és una il.lusió i totes a les coses els manca sentit. 
L'absurditat de tota acció humana se'ns evidencia a cada moment. 
La cancó de Vladimir sobre el gos ens obre els ulls a la repctició del teiiips, 
temps que es repeteix indefinidament també ens ho mostra I'arbre. 
Pozzo simbolitza en el primer acte els senyors de la terra, omnipotents; i, en 
el segon acte, la il.lusorietat dels poders humans. 
En Beckett, tots els personatges se'ns presenten com incapacitrits coin si 
aquesta fos la condició de la naturalesa dels homes. Donen voltes, constantment en el 
buit. 
Amb Beckett descobrim i'absurditat de la transcendencia, que ens dibuixa una 
quimerica esperanca i que ens manifesta tota aquesta nota de manca dc sentit i de raó 
de ser. Amb aquesta absurditat de la transcendencia se'ns fa palesa, un cop més, la 
mort de Déu, la mort de Godot (god és Déu). (Godot sorgeix de la fusió de la' paraula 
anglesa god i de la terminació francesa ot.) 
5.3- J. GENET: Les criades. ACTE TERCER 
Per entendre Jean Genet hom ha d'assabentar-se de la seva vida, o, millor 
dit, hom veu en la seva obra la part fosca i emmascarada de la seva vida. De molt pelit 
es queda sol i elva recollir una família, que I'adopta. Un dia el van trobar robant i el van 
fer fora. Després, la seva vida estigué envoltada de prostitució (era homosexual) i de 
delinqüencia en els diferents paisos que va visitar. També cal recordar que estigué a 
la presó a L'abayye de Fontevrault i aquí és on experimenta el desig de passar de la 
prosa narrativa al teatre. 
En el geni de Genet no hi ha res autentic, ni en el seu ésser ni en la seva acció. 
Ell és i'hiphcrita, I'actor, que parla per sota i al darrere té una mascara. 
Creu que no existeix realitat dins la societat. Qualsevol que actui' dins 
i'estructurasocial és literalment inexistent. La realitat és una il.lusió. Un cop se separa 
- - - - -  
(42) Idem, op. ~ ir . ,  61. 
I'il.lusori, ens qucdem amb el buit i el no-res. El món és I'espiral que cargola el ser cap 
al no-res. 
Hi ha una apetencia de I'absolut que es rebel.la en el seu esperit. Escull el mal 
Cja que no pot tcnir el bé): 
'ZZros plafonic del ser es converteix en Eros del No-Ser.'* 
Del tcatre oriental Genet extreu la mascara i la víctima. Porta a I'extrem la 
idea d'Artaud d'angoixa i sacrifici. La societat redueix els seus personatges a una vida 
de subsbl. 
"Turba oscuramente y parece dotado de un poder ntaléfico: 
obliga a rca~c ionar" .~~ 
Gcnct introducix la migia del teatre en la vida. Denuncia tares inherents a 
la Naturalcsa Humana, mal i miseria ... per sobre de tota consciencia raonadora. 
Només la mort conccdcix a l'homc d'arribar al paradís de la innocencia. 
En totcs les obrcs dc Genet hi ha una mena de conflicte entre opressors i 
aclaparats, quc, a més de mostrar la crua realitat de cada rol, acostuma a fer-ne 
I'autbpsia pcr dcmostrar encara I'existencia d'un component fonamental en els jocs 
dcls homcs: la fascinació que I'opressor sol exercir sobre L'oprimit, la mútua dependen- 
cia. 
Les cnades 6s una obra estrenada el 1947; només té un acte. Les protagonistes 
són uncs criadcs quc volen ser mestrcsses, volen canviar el seu paper social i per 
aconscguir-ho juguen a ser la senyora; pero només podran jugar a ser-ho si maquinen 
I'cmprcsonamcnt de l'amant de la senyora i després I'enverinen a ella. 
Quan Ics criades juguen a ser mestresses no són ellesmateixes, els manca 
unjo dcfinit, són només il.lusions, no existeixen. Solange fingeix ser Claire i Claire 
fingcix scr la scnyora. En aixb se'ns fa palesa una clara manifestació del no-res: quan 
Claire s'envcrina pcr cxcmplc arriben al final a un buit, un buit existencia]. 
Les criadcs cns cxemplifiqucn d'una manera clara el que Sartre anomena 
la mala fe: 
"En aquest cas ningú no s'escapa d'un judici de vm'tat. La mala 
fe, és evidenr~nent una ntcntida, perqu6 dissintula la total llibertat del 
~0~tprowlí~':*5 
' X  ~ítenudo se la asií~tila la ntentira. '"" 
En la mala fe i com Sartre molt bé ens explica, I'enganyat i qui enganya són 
una matcixa pcrsona. La mala fe no rcprcsenta sinó la fugida de l'home respecte de la 
scva angoixa existcncial. 
- - - - - -  
(43) Salvat, op. cit., p. 36. 
(44) Salvat, R.; op. cit., p. 84. 
(45) Sartre, J-P; ITi~ontcnologia i eristcncialisn~e, ed. Laia, Barcelona, 1982, p. 70. 
(46) Sartre; J-P.: El scry la nada, A.U. Losada, Madrid, 1984, p. 82. 
Les criades ens manifcstcn quc és impossible canviar de jcrarquia. La 
mateixa violencia n'és un fantasma. 
Les criades reprodueixcn en el seu submón les estructures que els dominadbrs 
han substituit i assumeiven la humiliació i el sacriíici en una parbdica subvcrsió de 
valors. La seva obra és farsa dins la farsa pcr obtenir la comunió de I'horror. 
Hi ha una revolta contra l'ordre establcrt. Genct acusa I'estructura d'una 
societat que el1 crea i en la qual es rccolza. 
El joc de les criadcs, Solangc i Claire, sacralitza I'odi i allibera la fascinació que 
sentcn per la senyora, i viceversa. L'al.legoria escenica rcsultant esdevé inaudita pcr 
la seva delirant ambigüitat. S'entreteixcix el ccrimonial i la dimensió quotidiana dcla 
pcrsonatges, de tal mancra quc el sentit final de I'acció sorgcix de la supcrposició dcls 
dos nivclls de rcalitat quc viucn. Gcnct cns mostra una matcixa situació des d'uii punt 
naturalista i des d'un altre que s'enlaira com a transcendcnt. L'artiíici que cnlaira 
i'obra és el cerimoiiial de posscs~ió imaginaria quc, íinalincnt, Cs la via quc mostra 
l'essencia més profunda del comportament de dos éssers humans. Entrc lcs criades i 
la scnyora i entre cllcs matcixcs es juga una lluita a mort, a la mancra de Hcgcl, per 
tal de reconeixer I'altre. És una lluita que no acaba amb Ics idcntitats dcls pcrsonatgcs, 
pero quc a cada inoincnt els ha de rcconeixcr en el seu ordre social; és una lluita 
amb sang. 
Lcs criades i tot el teatre de Genct constitucixen un íil conductor exccl.lciit 
pcr,anar a raure a les hipotesis artodianes &un teatre de la crueltat. 
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Utpiclura poesis wil; sit~tilisque Powi 
Sit Piclura; refwl par aeizula quaeque sororen, 
Allernantque vices et nontinu; íttuta Poesis 
Dicitur haec, Piclura loqums solet illa vocari. 
Quod fuit auditu gratuln cecinere Poetae; 
Quodpulcruí~z aspectu Pictores pingere curan¿: 
Quaeque Poetarunt Nunteris indigna fuere, 
Non eadenc Piciorunt Opet-at~a Studiuncque í~~ererziut: 
(Charlcs Du Frcsnoy, De arte grapltica, París 1GG7, 1-8) 
"UT PICTURA POESIS" EN LA CRITICA ARTISTICA DEL S.XVI 
Desde la asociación entre pintura y poesía que consagrara la antigüedad 
clásica, el discurrir histórico de las artcs visuales se ha visto fuertemente mediatizado 
por sus honiónimas en el terreno litcrario, alcanzando uno de los níveles más álgidos 
de interrclación a lo largo dc la edad modcrna, en la que la actividad plástica se 
oricntó hacia la elaboración de un nucvo código sintáctico basado e11 la rccupcración 
del modclo clásico, dcvinicndo el discurso tcórico un mecanismo cscncial de 
legitimación, al pcrscguir la consccución de un estatuto intelcctual que cnnoblccicra 
las artcs frente a su tradicional accpción mecánica. 
La lilcratura artística a partir dcl s. XV privilegió los aspcctos cognoscitivos 
inhcrentes al acto creativo, iniciándose un largo proceso cspcculativo polarizado en 
torno a aqucllos temas que justificaban la idea de las artes visuales como actividadcs 
liberales; de este modo la tcoría artística en el cuatrocientos identificó arte y ciencia, 
convirtiendo al artífice en un investigador intercsado en la consccución de unas normas 
objctivas (perspectiva, proporción, armonía...), que le garantizaran la imitación de la 
realidad. 
Frente a la reflexión del arte desde presupuestos cicntíficos, la tratadística 
del quinientos afectada por el auge dcl movimiento neoplatónico, conccdió su mayor 
interés al discurso retórico sin mcnoscabo del pragmatismo preceptivo que continuó 
vigente; así el arte fue perfilándose cn un objeto litcrario para dilctantcs, 
posibilitando la rcelaboración de temas de filiación cuatroccntistay la aparición dc 
otros nuevos, como el paralelismo entre las artes figurativas y la poesía que 
aseguraban la continuidad argumenta1 acerca de la liberalidad de las artes. 
Rensselaer W. Lee, en su ya clásico estudio sobre la teoría humanística de la 
pintura, ha demostrado como entre las décadas centrales de los s. XVI al XVIII, la 
crítica artística recogió frecuentemente las analogías existentes entre la poesía y la 
pintura a causa de su estructura basada en la imitación de la naturaleza, diferiendo 
tan solo en los medios de expresión'. 
Este proceder venía avalado por la autoridad del mundo antiguo, 
invocándose hasta'la saciedad los tratados literarios de Aristóteles (Poética) y de 
Horacio (Ars Poética), siendo elevado a categoría de tópico el símil de este último 
"ut pictura poesis". Igualmente las declaraciones más o menos aisladas de otros 
autores fueron recordadas, como el aforismo que Plutareo atribuyera a Simónides: "la 
pintura es poesía muda, la poesía una pintura parlante" (De gloria Atlicnicnsum 111, 
347 a), o las semejanzas por razones de finalidad expresadas por Filóstrato el Vicjo 
(Imagines 1, 294 K), Filóstrato el Joven (Imagines, Procmium, 390 K) y Plinio 
(Historia Naturalis, XXXV). 
Era lógico que tal cosa sucediera habida cuenta la concurrencia de dos 
factores dcterminantes; por un lado, la4ausencia de referencias documentales clásicas 
sobre el lenguaje de la pintura, a lo que debe sumarse la pérdida de la mayor parte de 
obras pictóricas del mundo greco-latino; por el otro, el interés de la tratadística de 
arte, que a partir de la primera mitad del s. XVI tal como ya indicáramos, se encaminó 
hacia la codificación de los conocimientos técnicos y muy especialmente hacia la 
reflexión filosófica sobre la naturaleza de las artes plásticas. 
En consecuencia las comparaciones entre poesía y pintura expuestas por 
Aristóteles y Horacio actuaron como premisa indiscutible sobre. la que se cimentó 
gran parte del edificio teórico, según puede colegirse de las formulaciones de adores 
quinientistas como Dolce, Lomazzo o Armenini, quienes en razón de esa similitud y 
recogiendo la tradición del cuatrocientos, vieron en la mímesis la función última de la 
pintura2. 
Si consideramos además la importancia que la doctrina de la imitación tuvo 
en el discurso manierista al incorporar el pensamiento aristotélico de la naturalcza 
en potencia (Poética IX. 1-3), puede advertirse fácilmente la correspondencia entre la 
tratadística literaria de la antigüedad y algunos de los fundamentos estéticos del 
manierismo, como la idea artística, la gracia y la imaginación, cuya radicalización de 
lo subjetivo aventaba nuevas posibilidades expresivas al estereotipado concepto de 
mímesis codificado a lo largo del primer renacimiento? 
- - - - - -  
(1) RW. Lee., Uipicturapoesk. La ieoría hunianítiicadelapiniura, Madrid 1982 (1940). Cfr. M. Praz., 
Mnemosyne. Elparalelkn~o entre la liicraiitra y las artes plásticas, Madrid 1981 (1967), cap. 111. 
(2) El concepto de imitación ideal como reproducción de las formas superioresde la realidad, se convirtió 
en núcleo di la teoría pictórica del quinientos, cuyos antecedentes se remontaban a las formulaciones de 
Alberti y Leonardo, y cuya fundamentación se asentaba en la tesis aristotélica sobre el concepto de mímesis 
en  la poesía, tal como puede comprobarse en los tratados de: Dolce., Dialogo dclla pirrirra inriiolaio 
I'Aretino,Venecia 1557; Lomazzo., Traiatio dell'Arte della Pirtirra, Milán 1584; yArmenini.,Dc'~~eriprecctti 
della piiiirra, Ravena 1587. 
(3)  La crítica artística del manierisrno, basándose en la identificación sujeto-objeto, desarrolló hasta 
sus últimas consecuencias las ideas de la imitación, la expresión, la invención y el decoro, procedentes 
de la teoría literaria de  la antigüedad, promoviendo de esta manera una revitalización de la normativa 
clasicista del renacimiento. Véase: R. W. Lee., ob. cit., caps. 1, 11,111 y V .  
No es de extrañar pues que el historiador del arte, al afrontar la definición 
fenomenológica del manierismo se hayavisto influido, consciente o inconscientemen- 
te, por las raíces literarias subyacentes a sus principios estéticos, connotando 
conceptualmente el vocablo o vertebrando una tendencia historiográficaconsignos 
de identidad diferenciales. 
LA PROBLEMATICA HISTORIOGRAFICA DEL ARTE 
MANIERISTA 
Conocida es la dificultad que el término manierismo ha entrañado para la 
historia del arte desde que la crítica post-romántica sancionara su uso para designar 
el período artístico intermedio entre el alto renacimiento y el primer barroco. 
Dificultad originada por la propia complejidad del fenómeno y agravada si 
cabe por la carga maximalista que se le quiso imponer al encorsetar10 en un armazón 
estilístico. 
La polivalencia semántica del manierismo, su amplia difusión geográfica 
desplazando a Italia de su reciente monopolio productor, así corno su convivencia 
con las formas de renacimiento tardío y del embrionario barroco, dibujaron un 
panorama inusual en el contexto de una época presumiblemente lineal, lo cual hubo 
de inquietar al historiador habituado al análisis mediante categorías estilísticas 
cerradas, provocando sus dudas antes de inclinarse por la adopción convencional del 
etiquetado unívoco. 
A finales del s.XIX, tras la reciente revalorización del barroco y en el ámbito 
de su análisis fenomenológico4, se sentaron las bases imprescindibles para la 
reivindicación de un nuevo período estilístico que aparentemente no participaba, ni de 
la unitariedad formal del renacimiento, ni de la voluntad comunicativa del barroco. 
La caracterización inicial de este espacio fue responsabilidad en gran 
medida de los teóricos alemanes, quienes contagiados por la euforia expresionista, 
vieron en el manierismo el testimonio de una época de crisis y alienación. 
Dvorak en su celebérrima conferencia sobre El Grcco, observó un elocuente 
paralelismo entre la ruptura que históricamente había significado el expresionismo 
respecto al arte contemporáneo, y la del manierismo en relación al arte moderno, 
resaltando en ambas fórmulas su fucrte carácter creativo5. 
En la misma línea Friedlander, si bién por los canlinos de la pintura, destacó 
el carácter anticlásico, espiritualista y expresivo del manierismo6; de este modo el 
concepto quedaba lo suficientemente perfilado como para alcanzar en los años 
- - - - - -  
(4) La publicación de los trabajos de C. Gurlitt., Gcschichic des Barok-Srilcs in Iralicn, Stuttgart 1887 y 
Wolfflin, Renacin~icnroy Barroco, Madrid 1977 (1888), resultaron decisivos en la gestación conceptual 
del artc barroco. 
(5) M. Dvorak., "über Greco und den Manierismus", en Kunsrgcschichrc als Geiresgesch¿c/t/c, 1924 
(1920), PP. 261-276. 
(6) V. Fricdlandcr., "Die Entstehung dcs antiklassischen Stiles in der italianicschen Malerei um 1520", 
en Repcnoriirn~ rurK~rnswisscnschafi XLVI (192.5), pp. 49-86, y "Manncrisnt andAniiniartncristn in 
halianpainring", Nucva York 1957 (1925-1929). 
sucesivos una notable divulgación por toda Europa, siendo aplicada la nueva 
categoría al resto de las artes plásticas. 
El reconocimiento oficial vino a culminar este proceso a través de la magna 
exposición dedicada al manierismo, que se celebró en el Rijksmuseum de Amsterdam 
en el año 1955 y que fue titulada El triuttfo del Mattierisnto. El estilo europeo de Miguel 
Angel a El Greco. 
A partir de este momento la aparición de numerosas publicaciones 
referidas al tema se convirtió en una constante, facilitando de este modo el acceso 
del gran público al conocimiento del manierismo. Sin embargo la polémica entre los 
especialistas acerca de la consideración estilística del manierismo no se hizo 
esperar, polarizando dos posturas claramente enfrentadas; así se ha venido 
evidenciando en los diferentes congresos y reuniones internacionales dedicados a cste 
fenómeno artístico, entre los que cabe recordar el XX Congreso Internacional de 
Historia del Arte organizado en el año 1961 en la ciudad de Nueva York, en la reunión 
que tuvo lugar al año siguiente en la Academia Nazionale dei Linzei de Roma, o cn 
el Simposio Internacional de México celebrado en el año 1976. 
Del misma modo las exposiciones destinadas a las manifestaciones 
artísticas del s. XVI han constatado la falta de consenso entre los historiadorcs, tal 
como puede inferirse de las denominaciones adoptadas en dos recientes muestras; en 
primer lugar la auspiciada por el Consejo de Europa en 1980 y titulada Floreticia y la 
Toscarta de los Medicis ett la Europa delQuittietttos, en un claro intento de evitar 
el compromiso renunciando al calificativo estilístieo; en segundo lugar la 
retrospectiva dedicada al pintor milanés Giuseppe Arcimboldo, que bajo el epígrafe El 
efecto Arcit~tboldo tuvo lugar en Venecia en el curso del año 1987, siendo concebida 
como un reconocimiento al pintor por su ascendicnte en algunos de los "ismos" del s. 
XX. 
El debate pues continua abierto. La idea del manierismo desde su inicial 
aceptación por parte de la crítica alemana, ha recorrido un largo camino que ha 
permitido su tipificación; de este modo la caracterización del vocablo ha sido abordada 
desde una óptica plural, en la que han predominado los estudios referidos a su 
delimitación conceptual, al análisis determinista de su entorno ideológico y social, a los 
níveles de su difusión, y finalmente al establecimiento de sus categorías gramaticales y 
de sus modulaciones sintáticas en los diferentes lenguajes plásticos. 
Sin embargo detrás del proceso descrito perrnanecc el cuestionamiento 
del manierismo como estilo representativo del s. XVI europeo, lo que ha originado 
la formación de otras alternativas historiográficas hoy en día claramente delimitadas, 
a saber: la que estudia el manierismo desde una opción modal, reputándola como 
tendencia de gusto que se gestó y desarrolló en el alto renacimiento, y la que postula 
la idea cíclica del manierismo, reivindicando su condición de invariable a lo largo de 
todos los períodos artísticos. 
Advirtamos finalmente que la valoración de cualquiera de las corrientes 
mencionadas debe realizarse huyendo de planteamientos maniqueos o dogmáticos, 
por cuanto ni dichas opciones historiográficas se hallan totalmente cohesionadas, 
incentivando sus propias polémicas internas, ni la incompatibilidad entre ellas 
constituye un rasgo existencial, por cuanto sus límites se nos muestran extraordina- 
riamente flexibles enriqueciéndose mutuamente; habida cuenta además que 
cualquiera de las posibles lecturas conduce irremediablemente al mismo objetivo, es 
decir al análisis del manierismo, ya sea concebido como estilo de época, ya sea como 
constante cíclica, o ya sea como modo del renacimiento tardío. 
EL IDEAL ESTETICO DE LA bbMANERA" EN LA CONCEPCION 
MODAL DEL MANIERISMO 
En el curso del debate propiciado por los adeptos de la idea del manierismo 
como estilo epocal, una de las cuestiones que ha suscitado mayor interés ha sido 
indudablemente la de su definición formal. 
En la fase inicial la crítica germana, obsesionada por dotar de contenido al 
nuevo estilo, recurrió a la fórmula del anticlasicismo, lo cual le permitía vehicular 
su papel de alternativa frente al clasicismo renacentista, así como formalizar una 
explicación común a todos los fenómenos artísticos del s. XVI. 
El anticlasicismo como esencia estilística del manierismo fue argumentado 
a partir de su carácter anormativo e irracional, materializado en un vocabulario de 
estructuras inorgánicas que contradecía la tesis vitrubiana de la belleza como 
integración de las partes7. 
Contra esta opinión, otros autores se han inclinado por la interpretación del 
manierismo como testimonio de una época definida por el uso de unos recursos 
lingüísticos de ascendencia cortesana, preciosista y sofisticada. 
En el orígen de esta formulación cabe referirnos a la aportación de Weise 
acerca de la etimología del término manierismo, la cual precisó a partir del estudio 
histórico de la literatura. 
Wcise demostró la existencia de una corrientegótica en el seno de la literatura 
renacentista, cuya configuración obedecía a la recuperación de la "manikre" literaria 
francesa de la alta edad media, recurrente a formas expresivas delicadas y afectadas. 
Estableciendo un paralelismo con el arte del s. XVI, señaló este autor la 
presencia de una corriente surgida en el renacimiento tardío de naturaleza estética 
similar a la literaria, y resultante como ésta de la progresión desde la civilización 
caballeresca hacia un ideal de refinamiento aúlicos. 
De acuerdo con la propuesta teórica de Weise, un buen número de autores 
rechazaron la argumentación del anticlasicismo por considerarla demasiado parcial 
para designar todos lasmanifestaciones artísticas calificables como manieristas, 
abogando a su vez por una definición estilística del manierismo como cristalización del 
ideal estético de la "manera", el cual era concebido como forma de comportamiento 
elegante y refinado, cuya premisa principal se cifraba en su alejamiento de la 
naturaleza y consiguiente idealización. 
La profundización en esta hipótesis ha ubicado a sus partidarios hacia 
posiciones cada vezmás restrictivas;'así~lunt al repasar las principales formulaciones 
de los teóricos manieristas ha articulado el concepto de la "manera", basándose en 
(7) Véase nota anterior. 
(8)  @. Weise., "La doppia origine del concetto del manierismo", en Studi Vasanani, atti del Convegno 
lnternazionale (1950), pp. 181-185 y "Le maniérisme: histoire d'un tehne", enlnformation d'HktoiredeI'Arr 
(1962), PP. 113-125. 
nociones de filiación ncoplatónica, como la "gracia" o pcrfcccionamiento de la 
naturaleza y el "diseño interno" o idea preexistente, ésta última de singular fortuna 
cntrc los manicristas tardíos por la recuperación que implicaba de los valorcs 
tcológicos dcl catolicismo medieval, lo que enlazaba a su vez con las tcsis vigentes de la 
Contrarrcforma9. 
Asimismo Blunt, al igual que Pevsncr, Panofsky o Smyth, han destacado como 
distintivo dc la "mancra" la consccución de un difícil equilibrio cntrc conceptos 
aparcntemcntc contradictorios que se expresan mediantc los binomios: liccncia-regla, 
gusto-bcllcza y opinión-juiciolo. En suma, los incondicionales dcl ideal de la "mancra" 
al analizar sus postulados teóricos han ido advirtiendo paulatinamente la dependencia 
de éstos respccto a la estética rcnacentista, lo qiic ha propiciado la idea dcl 
manicrismo como continuación dcl código estético del alto rcnacimicnto y no como 
rcacción al mismo, contribuycndo de esta mancra a la formación de una nucva 
tcndcncia historiográíica cxplicitada a partir de su dcfinición moda1 en el contcxto del 
rcnacimicnto tardío. 
La consolidación de la nucva corricntc, cuyo antccedciitc tal como acabamos 
de comprobar, nos retrotrac a la accpción ctimológica quc Wcise imputara al 
término manicrismo, se produjo cn el año 1966 a raíz de la publicación dcl libro dcl 
profcsor Bialostocki Esfilo e IcoriograjCa, que comprendía una sclccción dc articulas, 
cntrc los que figuraba: "El Manierismo, entre cl Triunfo y el Crepúsculo". 
En dicho artículo, Bialostocki se hacía eco dc un cicrto tcmor detcctado 
cntrc los especialistas como resultado del apasionado rcconocin~icnto del que había 
sido objeto cl manierismo a partir cspccialmcnte de la década dc los 50, así como de 
su aplicación indiscriminada al arte curopco del s. XVI. 
Tal tcmor era justificado cn razón de la falta de claridad observada en cl 
cstablccimicnto de sus principales rasgos estilísticos, como consecuencia de la 
voluntad por supeditarlo todo a categorías únicas. Crisis ideológica y anticlasicismo 
fucron tal vcz los argumentos más utilizados para explicar la homogeneidad del 
manicrismo, a los que se opuso Bialostocki aludiendo a la complejidad y diversidad 
del fenómeno, tal como lo demostraba la convivencia a lo largo dcl s. XVI de un arte 
dramático y expresivo junto con un arte elegante yrcfinado. Su propuesta consistió en 
dcfinir al manicrismo como integrante de un orden superior, incluyéndolo por tanto 
cn el marco más amplio del rcnacimicnto final". 
Quedaba pues pcrfilada la idca de manicrismo como tendencia de gusto 
.propia del alto rcnacimicnto, idea a la que no han sido ajenos autorcs como LonghiI2, 
o Briganti13, al revalorizar el significado de la "mancra" de acuerdo con las tesis de 
Weise, demostrando su acepción dc bucn estilo, al que en el s. XVI se le asociaba la idca 
de la "gracia" argumentada como perfección y exactitud técnica. En esta misma Iínca 
- - - - - -  
(9) A. Blunt, La 'i'coría de las Artes en Italia. 1450-1600, Madrid 1979 (1940), caps. VII, Vlll y IX. 
(10) A.  Blunt, ob. cit., caps. VI1 y IX. N. Pcvsner, LasAcadct~riasdclArrc. I'asadoyyrcscri~c, Madrid 
1980 (1940), pp. 32-57. C. Panofsky., Idca. Cotirribircióripara irri csrirdio de la rcoría dclAric, Madrid 1977 
(1959), pp 67-92. C. I l. Smyth, "Mannerism and Maniera", en Srirdics in Wcsrcrri Arr 11 (1963), p. 195 y 
s ip .  
(11) J. Bialostocki, "El Manierismo entre el triunfoy el crepúsculo", en Estilo ~Icoriogafia, Barcelona 1973 
(1966), pp. 59-77. 
(12) R Longhi,, "Ricordo dci Manicrisri" cn Marticrist?~~, Barroco, Rococc~3, coriccrri c tcrniini, Roma 1961. 
(13) G. Briganti, L a  Mariicra haliana, Roma 1961. 
y abundando en el rechazo dcl anticlasicismo, Shearman propugnó la tesis de manieris- 
mo como expresión del ideal de la "manera", el cual era explicado como atributo 
artístico generado en el quinientos, del que salió para desarrollarse sin provocar 
conflictos ni tensiones14. 
Opinión scmcjante fue la sostenida por Smyth, al analizar las propiedades 
formales de la "manera", que resumió en un ansia de libertad, un sentido Iúdico y una 
fantasía dcsbordante, todo ello rcducido al más puro convencionalismo de la norma, 
lo que evidenciaba su extracción renacentista". 
La formalización definitiva de esta corriente historiográfica es deudora 
en buena medida de autores como Blunt o Panofsky, quienes confirmaron la filiación 
ncoplatónica dc las principales teorías manieristasI6; igualmente Gombrich al 
argumcntar la relatividad dc la idea de lo clásico, demostró las rcservas con que debe 
ser empleado en el artc knaccntista, corroborando así la inutilidad de continuar 
sirviéndose de la clave anticlásica para dcíinir el coniportamicnto sintjctico dcl 
manierismo". 
Rccicntcn~cnte el propio Bialostocki en un estudio sobre la expansión y 
asimilación del manicrismo fucra de Italia ha insistido en la procedencia 
rcnacentista del ideal de la"manera", proponiendo el término "estilo vernáculo" 
o "pseudomanicrismo" para dcfinir aquellas obras artísticas no italianas que 
formalrncntc prcscntan rasgos manicristas, pcro cuya calidad es infcrior y la intención 
original difcrcntc de la manierista, a causa de una incorrecta traducción de los 
modelos rcnacentistas o dc la mecánica imitación epidérmica dcl manierismo 
italiano, cuyo ideal estético no cra captado por desconocimicnto del mismo'8. 
En los últimos ticmpos la historiografía artística parece inclinarse cada vcz 
con mayor fuerza por la opción referida, en dktriniento de la consideración epoca1 
y estilística dcl manicrismo, orientándose prcfcrcntemente la investigación hacia 
aquellos tcmas quc pcrmitcn articular la aportación del manicrismo al proccso 
especulativo del quinicntos italiano y a la difusión europea del modelo clásico, lo que 
ha permitido profundizar cn las relaciones dialécticas entre los centros productorcs 
y rcccptorcs, asícomo cn las variaciones cualitativas y cuantitativas de los rcgistros 
sintácticos manicristas. 
EL MANIERISMO COMO INVARIABLE HISTORICA 
La concepción del manierismo como contraposición a la realidad objetiva, 
ha originado una corricnte de opinión entre ciertos especialistas que apunta hacia un 
manicrismo cíclico, regido por pautas estructurales y que rechaza lo histórico como 
causa existcncial. 
- - - - - - 
(14) J. Shearman, Matiierisnlo, Madrid 1984 (1961) y "Maniera as a Aestetic Ideal", en St~rdies ir1 Western 
Arr, 11 (1963), pp. 120 y sigs. 
(15) C.11. Smyth, ob. cit., p. 195 y sigs. - 
(16) A. Blunt, ob. cit., caps. VI1 y IX. E. Panofsky, ob. cit., pk. 67-92. 
(17) E. 11. Gombrich., Nornia y Fornia. Eqtrdios sobre el arte del Renacimiento, Madrid 1984 (1963). 
(18) J. Bialostocki, E~pansión y asi~?iilaciórr del n~anierisnio, en "La Dispersión de Manierisnio", México 
1980, pp. 13-27. 
En el orígen de esta dirección historiográfica, cabe distinguir el ascendiente 
de la crítica germana y el de la crítica formalista de la escuela de Viena. 
La teoría alemana de principios de siglo al reivindicar positivamente la etapa 
manierista, argumentó su modernidad atendiendo a su actuación contestataria y de 
ruptura frente a la normativa del clasicismo renacentista, en coincidencia con el 
proceder del surrealismo y expresionismo respecto al arte contemporáneo; de esta 
manera el manicrismo era enlazado con los comportamientos artísticos actuales, 
superando las barreras de la sucesión estilística. Autores como Friedlander o 
Hoffman, al distinguir varias fases en el desarrollo formal del manierismo, establecie- 
ron entre ellas relaciones de causalidad, cuya reacción provocó el retorno a períodos 
clasicistas, causalidades que entendieron como constante en el discurrir de los 
"ismos" c~ntemporáneos'~. 
Por su parte la escuela de Vicna, en su deseo de fundamentar los estilos 
artísticos, formuló la teoría dc la "puravisibilidad", consistente en explicar la historia 
del arte como un discurrir de estilos, cuya explicación reside en la especifidad 
formal de la obra de arte; así Ricgl, uno de los más destacados representantes de la 
citada escuela, acometió la intcrprctación del hecho artístico mediante el desarrollo de 
una serie de principios forn~ales, que avalados por la idea de la "voluntad artística", 
eran potcncialmcnte aplicables a los productos artísticos de cualquier época 
históricaM. En esta línea Wolfflin, estableció cinco parejas de categorías ópticas para 
exponer mediante un mecanismo bipolar las características del renacimiento y 
barroco, considcrando a ambos estilos, más como fenómenos estéticos que como 
períodos históricos2'. La idea de repetibilidad de los lenguajes artísticos fue continuada 
por Focillon, quién partiendo de la consideración evolucionista de las formas, 
distinguió cuatro edades en cada estilo: experimental, clásica, de refinamiento y 
barroca*; pero sin duda uno de los autores que Ilcvó esta teoría hasta sus últimas 
consecuencias fue d'Ors, quién en su estudio sobre el barroco lo defidió como una 
constante en la historia de los estilos, distinguiendo hasta 22 épocas barrocas a lo largo 
de la historia del arte, todas ellas caracterizadas por su conformación ant i~lásica~~.  
La consideración del manicrismo cn tCrminos de constante cíclica adquirió 
su consolidación gracias a los trabajos llevados a cabo por los historiadores dc la 
literatura, quicncs observando los paralelismos cxistentcs con las artes plásticas, 
favorccicron su interpretación conjunta, alcanzando esta fórmula una favorable acogi- 
da entre algunos historiadores del arte. 
Curtius en su obra Lileral~ira europeay Edadntedia lali~la y concrctamente en 
cl capítulo dedicado al manierismo, utilizó esta expresión como fenómeno comple- 
mentario dcl clasicismo de todas las épocas; de este modo el manierismo como forma 
- - - - - -  
(19) Para Friedlindcr véase la nota 6, y en especial el texto Matineristti and A t~~ i t~~ar~ t~cr ism ..., que recogc 
diversos artículos sobre el tema, publicados entre 1925 y 1929. 
1 1. 1 Ioflman, IIochrertaissance, Matiicrist>ius, Friihbarok: dic ilalia~iischen Kirnsr dcsXVlloi Jahrhundcrrs, 
Zurich-Leipzig 1938. 
(20) A. Ricgl, l'roblo~tas de esrilo, Barcelona 1980 (1893). 
(21) 11. Wolrflin, Retiacittiictiro y Barroco, Madrid 1977 (1888); El une clásico, Madrid 1982 (1899); 
coticcp~osfundattini~aIes dc'la Ilisroria dcl Arrc, Madrid 1970 (1915). 
(22) 11. Focillon, L a  vida de lasforttras, Madrid 1983 (1943), pp. 17-22. 
(23) E. D'Ors, Lo barroco, Madrid s.a. 
de escritura que recurre a un cierto número de figuras es opuesto al clasicismo, 
con el que forma un binomio inmutable en la historia de la literaturaa. 
La aportación de Curtius pronto halló una estela de seguidores en el campo 
de los estudios artísticos, así Hocke, basándose en la historia comparada entre arte y 
literatura por un lado, y en la concepción del arte como historia del espíritu por el otro, 
retomó la idea de manicrismo como constante anticlásica adoptada por Curtius, 
estableciendo cinco épocas anticlásicas en la historia del arte, coincidiendo una de ellas 
con la manierista que extendió hasta la década de 1750, y que en consecuencia 
integraría a todo el período barroco. 1-Iocke al afrontar el análisis del manierismo, 
optó por una metodología formalista que le permitió superar el cuadro histórico, 
insistiendo en la alternancia clasicismo-nianierismo como dos posibles mecanismos de 
razón y locura respectivamente, de las que disponen artistas y escritores para afirmar 
su relación existencial. Para este autor la dialéctica clasicismo-manierismo viene a 
constituir como la doble faceta de una personalidad, que unas veces se mantiene en 
equilibrio, mientras que en otras, uno de los dos aspectos consigue imponerse. La 
preponderancia del clasicismo o del manierismo es explicado en razón del 
comportamientogenético delos recursos empleados, que en el caso del manierismo 
se justificaría por el ascendiente que el sueño, la locura y lo insólito ejercen en la 
elección de las formas lingüísticasz. 
Similar planteamiento ha sido sostenido también por Hauser, el, cual a pesar 
de mostrarse partidario del caráctcr irrepetible de los estilos artísticos, caracteriza el 
manicrismo como una corriente subterránea que emerge periódicamente en la 
historia del arte occidental. El mismo manierismo es significado por Hauser como 
el estilo que testimonió la crisis del s.XVI, lo que le permite vincularlo con el arte 
actual, al que ve como la expresión de parecidos síntomas de crisis. Fundamenta 
esta relación en el comportamiento análogo que ambos adoptaron para representar 
la existencia, mediante gradaciones de realidad que articularon paradójicamente, bien 
con formas naturalistas, bien-con formas antinaturalistas, como resultado del 
protagonismo conferido a lo onírico en el arte y la literatura de los s. XVI y XX. 
En resúmen, después de observar el contexto histórico en el que se debatió 
el arte manierista, infiere Hauser el orígen del arte actual, destacando la repercusión 
de esta forma expresiva en capítulos estéticos contemporiineos como los protagoniza- 
dos por el simbolismo y el surrealismo"'. 
- - - - - -  
(24) E. R. Curtius, Lircrarrrra cirropca y Edad h M a  larina, México 1955 (1954), 1, cap. V. 
(25) G. R. 1 locke, E l  nitritdo corno labcrittro - I. E l  nianierisnto en el arte citropco, Madrid 1961 (1957). E l  
murtdo conto Iabcrinro - 11. E l  ntarienisnio en la lircrarrrra, Madrid 1961 (1959) 
(26) A. I Iauser, E l  Manicrisnto. Crisis dcl Rcnacinricnro y or@n del arte modcrno, Madrid 1965 (1959). 
Compárese los fragmentos que a continuación reproducimos, en los que si bien este autor defiende la 
postura de la irrepetibilidad de los lenguajes históricos, ello no le impide caracterizara1 manierismo como 
una corriente cíclica en la historia del arte: 
''E1 inrcrés rcnoitado qrrc ntuesrra nucsrro rienipo por el ntariicrisr?to no sigtiifica, de ninguria 
manera, que cl arte del prcsctire consriritya una rcpcrición o prosecución de este período csrilísrico. Esrilos 
anisiicos, obras y pcrsonalidadcs son, corlro rodos los fc~tóntcnos hisróricos de carácrer Clttico ... ". 
"El  r~tatiicrisi~to, cnipcro, arrri cuattdo ni se rcpitc ni encircnma una prosccució~i dirccra desprrés 
de su disolrtción en cl siglo XVII, constilityc rtna corricnre srrbrcrránca niás o ntcnos desracada c t ~  la h&toria 
delarreoccidctiral. Desde cl barroco y clrococó, y sobre rodo, dcsdejinalcsdel clasicrsnio inrcrnacionalscecliati 
de vcrrcpc~idar~icnic rcndcricias rtiariicrisras, las ciralcs sepoticn espccialnicrire de r?tanijicsro cti los ntonienros 
de cantbios de estilo uiiidos a irtia aguda crisis cspirir~~al, corno lo son, por cjcniplo, el mátisiro dcl clasicisttio 
a l  romaitricisr~io  el del natitralisnto a l  arlc post-ittiprcsionisra ...", p. 377. 
La misma postura puede imputarse a Orozco, quién en el deseo de salir al paso 
de las posturas maximalistas que negaban al barroco una caractcrización estilística, 
integrándolo en el ámbito morfológico del manierismo a causa de su comportamiento 
anticlásico, intentó la dclirnitación entre lo manierista y lo barroco, apoyándose entre 
otros argumentos, en la reiterada presencia del manierismo en los diferentes estilos 
históricos, aún cuando reconoció la existencia de un manierismo justificable histórica- 
mente que vendría a coincidir con la fase previa al barroco, de la que se distinguiría 
por su falta dc conciencia estilística al no expresar un cambio de mentalidad respecto 
al período renaccntista del que surgió; por esta razón Orozco deline al manierismo 
como una invariable estilística, fundamentada en su naturaleza anticlásica". 
Rcsultaría cxccsivamcnte prolijo continuar con la enumcración dc todos 
aqucllos autores, que rcniitiéndosc al análisis comparado entre artc y literatura, han 
vcrtebrado esta tcndcncia historiográfica; por ello nos ocuparemos tan solo de 
demostrar la bucna salud quc hasta el presente sigue disfrutando la mcncionada 
tcndcncia, aludicndo a dos hechos recientes. En primcr lugar a la publicación dc un 
cstudio dc Dubois sobrc cl manicrismo aparecido en el aiio 1979, quién sin ningún tipo 
de anibagcs, aboga por cl carácter cíclico dcl manierismo dcsdc una pcrspcctiva 
nictodológica estructuralista, fundamentada en la teoría dc la morfogénesis, la cual 
cs desarrollada mcdiantc los principios del gencrativismo lingüístico y dcl psicoaná- 
lisis teórico. 
Para Dubois pucs, el manicrismo como fenómcno cstructural, no cs más que 
un modo de producción, cuya cxistcncia, tanto en el campo de la cxprcsión literaria 
como artística, cs constatablc cn todos los períodos históricos, alcanzando su mayor 
plenitud al final dcl rcnaciniiento. El análisis del manicrismo dcbc rcalizarsc como 
modo cstilístico gencrativo, indepcndicntc dc tipologías históricas, cuya caracteriza- 
ción le vicne dada por su radical oposición al clasicismo, expresada en la búsqucda de 
la difercnciación y cn la articulación de su propia conílictividad. 
El manicrismo así descrito, existirá para Dubois, siempre que se produzca 
una intcncionalidad expresiva, modulada, bién mediante el prcdominio de la manera 
sobre la matcria o dcl significante sobre el significado, bién a través de un proceso de 
imitación difcrcncial respecto a un modclo anterior2'. 
Finalmcntc y en scgundo lugar, nos referiremos a un acontccimicnto 
artístico, al que anteriormente hemos hecho mención, y que constituye por sí mismo 
un clocucntc testimonio de la huella que esta tendcncia historiográfica ha dcjado ciitre 
los historiadores del artc manierista; se trata de la exposición celebrada cn cl aiio 1987 
sobrc la obra pictórica de Arcimboldo. 
La triucstra, quc con el sugerente título El efecto Arcimboldo, se 
- - - - - -  
(27) C. Orozco, Maricnisnto y Barroco, Madrid 1975. 
(28) C.G. Dubois., El Manierisr~io, Barcelona 1980 (1979). 
"La historia del ntanicrisnto debe ser contprcndida desde una perspecriva biológica. Es iin 
nton~ento de la iida de las pornias. Por esto, el n~anierisnto del Renacin~ienlo sólo puede entenderse conto 
la ntanifesración ntás parotre de w~ ntanierisnto que sepresenta cíclicantertte en la hisroria y cuya dc.rtición 
debe serntás esnucrural gire circunsrancial. El  ntanierismo abre un horizonte sobre ntanierisntos hisróricos 
gire tienen conto piinro contún un ntanierismo esmrcrural: esésieel que, en úlrirtta insrancia, nosirtlicrcsa. 
Por esta razón no podentos separarlo de otras ntanifestaciones que llevan nontbres históricos dis~ittios 
(Itclenisn~o, ariacreottrist?to, preciosisnio, rococó, dccadenrisnto), pero que reprodiicen esqi~eniarscncrari\wftasgenerari~~os 
análogos'; p. 12. 
desarrolló en el palacio Grassi de Venecia, fue proyectada por sus organizadores como 
una revaloración del pintor manierista por su influjo en todas aquellas escuelas 
plásticas del s. XX, que al igual que hiciera Arcimboldo, se plantearon la reconstrucción 
del rostro humano. Por ello la retrospectiva se divididió en dos períodos: Arcimboldo 
y su época, y el efecto sobre el arte de nuestro siglo. 
El ámbito reservado a la obra del pintor cortesano de los Habsburgo, recogió 
lo más sobresaliente de sus retratos, conformados por atomizaciones del rostro, en 
los que se entrecruzan toda suerte de objetos naturales en una simbólica fusión. Los 
protagonistas de los cuadros de las estaciones y los elementos son individuos de la 
corte, con sus fisonomías reconstruídas por medio de animales, vegetales, plantas ..., 
cuya iconología como metáfora de un naturalismo mutante, confiere al gesto arcim- 
boldiano la idea de la pintura como objeto fantástico. 
De acuerdo con el motivo conceptual de la exposición, se destinó una segunda 
parte a los pintores actuales agrupados en cinco secciones: "Trasmutaciones", que 
compende obras de Picasso, Duchamp y De Chirico; "Alteraciones", con retratos de 
Grosz, Hausmann, Picabia y Duchamp; "Proyecciones", con trabajos de Magritte, 
Dalí y Man Ray; "Desintegraciones" con Duchamp, Pollock y Dubuffet; "Aislamien- 
tos" con los representantes del pop art como Warhol y Lichtenstein. 
La vinculación del artífice milanés con la producción artística contempo- 
ránea, evidcncia el ascendiente que la idea del manierismo como constante cíclica 
ha tenido entre los organizadores de la referida exposición, observando los recursos 
artísticos desde una óptica explícitamente formalista, cuya reiteración trasciende 
más allá de los límites cronológicos, prolongándose hasta el arte de nuestro tiempo. 
En fin, tal cdmo hemos venido exponiendo, la historiografía artística del 
manierismo ha incorporado en la modulación de algunas de sus tendencias, las tesis 
que desde el campo de la investigación literaria habían venido formulándose, en clara 
correspondencia con el sustrato literario subyacente a la teoría artística del manieris- 
mo. De esta manera, el presunto tópico "ut pictura poesis", tan intensamente 
perseguido por los teóricos y artistas manieristas, logró imponerse, abocando a los 
historiadores hacia una fructífera relación interdisciplinar. 
Cecilia Melo e Castro 
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Maria Cecilia-Valente Aires de Melo e Castro 
- Nasceu em Cascais, Portugal, 1941 
- Consultora técnica de publicidade e marketing 
- Investigadora no campo da pintura electrónica desde 1986. 
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Internacional de Lisboa, Pavilháo IADE-Instituto de Artes Visuais 
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"Veráo 8 9  - Galeria O Outro Lado do Espelho, Sintra, Agosto/Setembro, 1989 
"1"ienal de Fotografia de Vila Franca de Xira" ' (seccáo A: Artes Plásticas), Cámara 
Municipal de Vila Franca de Xira - Galeria Diferenca), Vila Franca de 
Xira, 24/Junho a 31/Agosto, 1989 
"Semana da Escola Cultural" - Escola Secundária de Amadora (Grupo de Ocupacáo dos 
Tempos Livres) - ESCOLARTE 90 - Amadora, Junho, 1990. 
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- Apresentacáo de trabalhos de pintura electrónica na PUC, Sáo Paulo, Brasil, Abril, 
1988. 
- Apresentacáo de trabalhos de pintura electrónica no "Forum de Ideias", Arte High 
Tech, Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro, Brasil, Maio, 
1988. 
- Semana de Cultura Portuguesa - Universidade das Ilhas Baleares, Palma de Maiorca, 
6/Abril a 2/Maio, 1989. 
- Semana de la Creación en Vídeo - "El Pozo de la Imagen/El Poso de la Imagen" (c/ 
Centro de Forinacáo de Professores) - Sala de Exposic6es do C E 1, 
Córdoba, Espanha, 20/Marcoa S/Abril, 1990 
- Salón de la Imagen - Círculo de Bellas Artes, Madrid, Espanha, Junho, 1990. 
Outras Participagóes: 
-Curso Mongráfico de programa "Imagen y Educación", Centro de Formacáo de 
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Para a exposigáo de Infopintura de Cecília Melo e Castro na Galeria Barata, 
Lisboa, Janeiro de 1988 (a primeira de pintura produzida em computador realizada em 
Portugal) escrevi o seguinte texto: 
"Artistas de novo tipo estáo surgindo. Sáo poetas, pintores, gráficos, 
designen que nás usam caneta nem máquina de escrever, que náo pintam com tintas, 
que náo empregam o lapis. Sáo os INFO-ARTISTAS. T2m cm comum um instrumento 
informática para a producáo de sua arte:o computador e seus periféricos. A Maria 
Cecilia é um deles que agora apresenta o trabalho de um ano, durante o qual lenta mas 
rapidamente se transformou numa nova espécie de pessoa: o artista equipado ciberne- 
ticamente. Os trabalhos agora expostos usam o suporte fotográfico para se 
materializarcm e sáoverdadeiros originais múltiplos, uma vez que a sua matriz é 
electrónica e náo existe fora do instrumento que a gerou. E se o conceito de múltiplo 
náo é novo, somos levados a concluir que a existencia de uma matriz informática 
obriga a Considerar as fotograíias como originais materializados, o que é certamente 
uma novidade. Outros meios poderáo ser usados como o diaporama ou o video, que 
com as suas características específicas, produziráo productos diferentes. A qualidade 
estética da pintura informática de Maria Cecília é evidente para quem souber usar os 
olhos. Agora poder falar-se de itifo-impressio~iismo para quem souber usar os olhos. 
Agora poder falar-se de info-impressionistno com adequado rigor, uma vez que a 
verdadeira matéria desta pintura é a luz -energia electromagnética capaz de impres- 
sionar o globo ocular e dar-nos precepcóes intensamente belas e reveladoras". 
De entao para cá, os formatos das ampliacóes fotográficas cresceram, o 
que certamente aumenta o seu impacte visual. Mas principalmente deu-se uma 
transformacáo estética assinalável nas imagens produzidas. Pode mesmo dizer-se 
que ao info-impressionismo das primeiras imagens de síntese, se sucedeu uma fase 
de padronagem repetitiva aleatória, apenas regida por critérios de combinacáo 
estética, até que hoje, se desenvolveni imagens cujo carácter sígnico é táo evidente 
que seremos tentados a sentir a latencia duma semiótica de cor e do fascínio. 
A luz é a verdadeira "matéria" da pintura. Esta evidencia, que os grandes 
pintores guardarain durante séculos como segredo da profissáo, é hoje táo clara para 
quem pinta com um computador, como a própia luz do sol. Até aos impressionistas 
o sistema de luz e sombra asselitava na seleccáo e contraste das tonalidades e dos 
brilhos possíveis com as tintas e os vernizes. 
Os impressionistas, esses tentaram captar na tela o próprio processo 
luminoso pelo qual a la luz do sol contém todas as cores e nelas se decompóe. Mas hoje 
é a energia electromagnética que se transforma cm cores no ecran do computador. Este 
é, nas máos dos novos pintores que estáo surgindo, um instrumento de pintura que 
dispensa as tintas, os pinceis e os suportes pasados e acelera o processo de criacáo. 
As possibilidades de Iiifoarte no campo da pintura estáo apenas comecando 
a revelar-se, mas alguns indícios se podem recolher nos trabalhos de Cecília Melo e 
Castro, tais como a versatilidade colorística e a alegria de dcscoberta de universos 
sígnicos insuspeitados, que tal pintura nos comunica. 
No tempo acelerado que vivemos, alguns mescs podem significar avancos 
irreversíveis, certamente outrora impensáveis. 
Mas no agora-fuguro as descobertas qualitativas sáo a marca do hemem que 
se adianta 2 própia transformacáo do mundo en marcha. 
Tais transformac6es que "high tech" proporciona sáo, nas máos de artistas 
como Maria Cccíiia, os índiccs dc que a criatividade e a bcleza resistem e subsistem 
num mundo ameacado pcla sua própria irracionalidade, mais que pcla invcntividade 
tecnológica. 
Qucm soubcr vcr esta pintura-luz (fixada em ampliacócs fotográficas), 
ccrtamcntc ficará mais scguro que sua própia condicáo humana. Mas qucm tivcr os 
olhos táo fcchados quc scja inscnsívcl a este espectáculo de bclcza, condena-se a viver 
nas trcvas de que sc alimcntam os poderes de dcstruicio. 
Infoarte
Silvestre Pcstana,
poela experimental.
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A pintura assistida por computador, genericamente designada por INFOAR·
TE, é un ramo autónomo de exprcssao arlística pictorial, própia atecnologia e ao saber
do último quartel do século XX, que ao contrário da sua anteccssora de remotas
origens na Flandrcs, se expressa, n:io através de óleos, diluentes e secantes, mas
sim, através de urna intensa e policromática fluorescencia electrónica, tendo por
suporlc um ccran TV.
A primeira visca é urna pintura do imaterial, uma arte sem suporle flXO,
inadaptávcl as paredes dos apartamentos, entradas de bancos ou de outras institui~ócs
soc.iais; a pintura assistida por computador apresenta, no entanto, um vasto leque
de possívcis codifica~6cs que induem: a foto cm directodoecran TV; asus reprodu~ao
em papel através de sistemas de impressoras térmicas ou de tinta; e as grava~ócs
analógicas ou digitais em vídeo ou vidcodisco.
Entre nós, salvo rccentcmente algumas tentativas de apropriat;ao tecnolin-
guística feitas por alguns sectores ligados as institui,óes de informática e
cngenh:lria dc sistemas, :l arte assistid:l por computador é completamente ignorada
e conhece mesmo uma fraca :ldercllci:l por parte do sector artístico, o que nao é de
admirar, pois nem outros dispOClll, na maior parte, de conhecimielltos que Ihes
permit<lm transpor a barreira entre a ciencia e a arte.
No entanto, este fosso entre saberes, cncontra·se ele mesmo intensificado
no acesso ao, e na oferta do, ·softwarc· disponívcJ.
Por um lado, encontramos programas para computador eSllCcializados através
de inform,ócs numéricas codificadas, directamente aplicáveis aarquitectura, design
e desenho técnico, e por outro, os programas de pintura propiamente ditos, senda estes
últimos dirigidos aos ilustradores e aos criadores de imagens bidimcnsionais.
É aqui que podemos real,ar a particularidade da pintura asistida por compu-
tador de Cecília Mela e Castro, Senda uma pioneira a nivel nacional, Cecília Mela
e Castro soube compreender a aparenloc limita~¡¡o imposta pelos programas
disponíveis de pintura assistida por computador, que obrigam o artista a trabalhar as
suas imagens ao nívcl de bidimensionalidade, e a partir desta elaborar o seu conteúdo
imagético.
Cecilia Mela e Castro soube, acima de tuda, evitar cair nos inumcráveis
jogos geométricos de formas pré-programáveis, ou no falso e fastidioso policromismo
linear de forte tendencia gestualista, que Ihe permitiu desenvolver urna pintura
assistida por computador quesecaracleril'...a por múltiplos e diversificados pontilhismos
bidimensionais, que se organil'...am cm módulos a cscala estructural do ecran.
Assim, cm Cecília Mela e Castro cada imagem, cada fOlo ou qualquer
versao dessa imagem, sao únicas, memoráveis c... "bestiais!"
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A pintura electrónica de
Cecília Mela e Castro
Eduardo Kac.
hológrafo,
Brasil
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Cecília pcrtenece a um novo género de artistas; aqueles que, sem ter desen-
volvido uma carreira anterior, iniciam seu trabal ha directamente nos novas meios tec-
nológicos de ponta. Em Portugal, sua pioneira pesquisa com pintura electrónica a situa,
ao lado dos poetas Silvestre Pestana a Ernesto Mela e Castro, como um dos
desbravadores desta terra ainda desconhecida que é a arte high techo
Trahalhando com um microcomputador, um "mousc" e vários "softwares"
(muitas vezes empregados ao mcsmo tcmpo), Cccília conscgue cxtrair detes novos
matcriais (mais justo seria dizer "imateriais") um resultado dc cxtrcma bcleza
pictórica. Sao pinturas electrónicas abstractas, mas de urna abstrac~ao nunca antes
vista em Portugal: uma ahstrac¡;:i.o que nao mais tem origcm ~a nega¡;:i.o da figura
(como na abstrac~ao informal ou na abstrac~ao geométrica) c sim na afirma~o da
luminosa radia~ao cromática emitida pelo vídco.
Nas telas digitais de Cecília n:io vcmos mais a sugcstao da luz através de
grada~oes de cor. SOlnOS impregnados pela luz cmitida pela pintura, cujas cores
ganham eotao vibral;oes electromagnéticas inéditas e supreendentes.
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o jorgo infinito da ilusáo
Luis Filipc Sarrncnto,
poeta y periodista,
Portugal
335
Se temos olhos o que olhamos? E o olhar que os olhos te m? E o que olhamos
será mesmo o que vemos? Vemos nos olhos o que através dos olhos nao vemos? E o
que olhamos quando nao vemos com o olhar? Será a cegueira urna outra forma de
olhar? Ou a cegueira será o ponto de partida para uma nova paisagem de visao? A
escuridao é scmpre apanhada desprevenida por novas luzes, onde se reeome~a o jogo
infinito da ilusao. Agorasem cheirode tintas, mas com perfumes. Sem pincéis, mas
com gestos. Sem nódoas, mas eom aventuras. Trata-se de um outro espectáculo
exclusivo do olhar. Coreografias de formas e cores no sentido infinito do universo da
imaginar;ao, palco grande de criatividade de Ceeília Melo e Castro.
Um mar de sugest6es, desenvolvendo-se cm movimentos impcrccplíveis
até atingir a crista do prazer e fixar o momento com o loque -pianístico- na lecla mágica.
Ao entrar nos eaminhos misterioros da luz lotal, arriscado porque pioneiro,
extremamente bclo, de uma beleza infantil, poderosa -máquina- que nos leva ao
infinito dos mundos como quem brinca com bolas de sahao. Trata-se de um circo de
cores, onde a artista é ao mesillo tempo equilibrista no fio de luz, malabarista de
tonalidades, trapezista voadora pelo esp;u;o infinito de criatividade e domadora de
fcras.
É a pólrtir do seu olhar que crescelll
onde apetece mergullwr 110 fundo dól ilus;Jo.
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todos estes IW!cOS deslumbrantes,
-
Los 'Infopintores' cambian
el lienzo por un
ordenador
Entrevista con Ruth Zauncr
Madrid, "El $01"
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En el taller dc la 'illfopintora' portuguC53 Cecilia Mela e Castro no hay pinceles
ni lienzos ni tubos de pintura.
El ratón, la pantalla del ordenador Ylos programas de pintura ydiscño son sus
herramientas de trabajo. En ellosesla artista que proviene del campo de la publicidad
ha hallado su medio de expresión: la 'infopintura' o la pintura hccha por medios
informáticos_
En 1968, cuando se celebró la primcra gran exposición de arte por computa-
dora en el Instituto de Arte Contemporáneo de Londres, los detractores alegaban que
la creación en manos del ordenador no era más que unjuego. Los defensores argüían
que la capacidad del individuo siempreeslá por encima de la máquina y ésta no es más
(lile un:l herramienta distint:1. El tiempo parece darles la razón.
Cecilia Mela e Clstro, de 49 :.Il1~ fue la pionera de la pintura electrónica en
Portugal, donde en I988 expuso por primera vez. Su vocación surgió a raíz del contacto
con los ordenadores en su :lctividad profesional y 1:1 vinculación a las vanguardias
I¡tcrolrias dc la poesía visual.
"Me fasr.:ilwba la ulilizar.:iÓn transgresora que del espacio en blanco hadan
los poetas eXJlerimenlales y pensé 'llIe la infopintllra podía ser una forma llueva de
crear lo 'llIe olros hal~en cOlltécnicas tradicionales".
Para dediC:lrse a 1:1 pintura electrónica no es neces:uio ser pintor ni
ingeniero inform;jlieo. Igu;ll que p;lra conducir no es necesario ser mecánico, "como
diceel comunicólogoAbr;¡ham Moles, para crem noes neces:lrio saber cómo funcionan
los equipos, sólo es necesario que funcionen", :lfirma la 'infopintora'. Conocer las po-
sibilidades dc los programas es el secreto para extraer de ellos los colores y las formas
geométricas y siderales con los que los artistas componen sus cuadros.
Para c...tahlecer el contacto directo con el público, Cecília Melo e Castro
decidió ulili;t,;¡r como soporte la fOlografía, la diallOStiva ycl vídeo, "para crear nuevos
lenguajes visu:lles con las rosibilid:ldcs de cada uno de estos medios, que están al
alcance de toJo el mundo".
Cuando Cecilia se sienta frente a su ordenador nunca lleva una idea
preconcebida. Se deja llevar por la inspiración, sclcciona los colores y de éstos surge
la forlll:l.
P:lra Cecilia Mela el ordenador no es un ap;¡ralO frío y extraño que se mira
con del>confianw. wEmocionalrnelltc, me siento cn contacto con la creación y
establezco ulla relación sentimental con los programas".
}.II
A pintura de
Cecília Mela e Castro
Anl6nio Ramos Rosa,
poela y ensayista,
Portugal
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o som dos navlos
com as luminosas proos.
As vil>ar.;ócs das pjlllCbra...
o lúcido clamor
das sílabas de arcia
As palavras primciras
que do mar ascendcm
com torres de IU7_
o vai-vem inicial
d;ls rolhas sob a aragelll
Os c;¡valos de pcdr;l
enlre n vapor das águas
O deslumhrante Iíquell
do vcntu iluminadu
o fulgor de mil ro!'.los
no incéndio dus siléncios
As ondas das ondas
nas p:íginas do fogo
No mais branco ddírio
os animais da cor
desprcndem os cahclos
S;io as mais altas ervas
que os navios alr:lveS&1m
enlre o ser e o mio ser.
Entre o negro e o negro
aves, :Jrbuslos, eslrdas.
Quem gr;lvou C~I;IS tures
gravou no n:nlro os 110mes,
ahriu as porl;IS da nuilc.

